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DIE  PERSÖNLICHKEIT 


Der  Kampf  um  Schreker 

Der  stetig  wachsende  Erfolg  der  Schrekerschen 
Opern,  die  sich  namentlich  nach  der  begeisterten  Auf- 
nahme des  „Schatzgräber"  einer  noch  vor  wenig  Jahren 
für  unmögHch  gehaltenen  Aufführungsziffer  im  Spiel- 
plan unserer  Bühnen  erfreuen,  hat  diese  scharfumris- 
sene  Eigenpersönlichkeit  mit  einem  Schlage  in  den 
Brennpunkt  unseres  Musiklebens  gestellt.  Der  Kampf 
der  Meinungen  ist  zu  unerfreulicher  Schärfe  angefacht, 
namentlich  seit  der  bekannte  Musikkritiker  Paul 
B  e  k  k  e  r ,  dem  das  unbestreitbare  Verdienst  zukommt, 
sich  als  erster  rückhaltlos  für  Schrekers  Werke  einge- 
setzt zu  haben,  das  gefährliche  Schlagwort  von  ihm 
als  einem  „Wagner  an  Begabung  gleichartigen  Phä- 
nomen" geprägt  hat.  Ohne  sich  die  Mühe  zu  nehmen, 
tiefer  in  Bekkers  geistreiche  Studie  einzudringen,  grif- 
fen die  Gegner  dieses  und  einige  ähnliche,  prägnant 
als  Schlußergebnis  einer  wohl  begründeten  Darlegung 
aufgestellte,  natürlich  ganz  subjektive  Werturteile 
auf,  um  damit,  meist  noch  in  lächerlicher  Verzerrung, 
nun  gegen  den  daran  ganz  unschuldigen  Künstler  selbst 
Sturm  zu  laufen. 

In  diesem  Chor  der  Mißvergnügten  —  es  bleibe  ganz 
unberücksichtigt,  ob  bei  dem  einzelnen  ehrliche  Gegner- 
schaft oder  Neid  und  Mißgunst,  oder  konservative 
Rückständigkeit    das    leitende    Motiv    ist    —    klingen 


immer  wieder  dieselben  vier  Grundakkorde  an.  Zu- 
nächst zwei,  über  die  man  ernsthaft  diskutieren  kann: 
Schreker  fröhnt  mit  seinen  stark  erotischen  Werken 
dem  dekadenten  PubUkumsgeschmack  unserer  Zeit, 
ist  der  typische  „Zeitgemäße",  dann:  Schrekers  Kunst 
ist  undeutsch,  ist  der  Gipfel  einer  internationalen  impo- 
tenten Richtung.  Derartige  Urteile,  mögen  sie  auch 
innerer  ehrlicher  Überzeugung  entstammen,  sind  nur 
erklärbar  durch  eine  völlige  Verkennung  des  Schreker- 
schen  Schaffens  und  Unkenntnis  seines  Lebens  und 
Ringens.  Ein  Mann,  der  schon  in  seinem  ersten  dra- 
matischen Wurf  so  scharf  profiliert  als  Eigener  da- 
steht und  alle  prägnanten  Entwicklungslinien  des  spä- 
teren Schaffens  anklingen  läßt  wie  Schreker  in  seinem 
„Fernen  Klang",  der  zehn  Jahre  warten  muß,  bis  er 
sein  Werk  gegen  die  herrschende  Geschmacksrich- 
tung durchzusetzen  vermag,  und  dann  unbeirrt  seinen 
eigenen  Weg  weiterschreitet,  kann  unmöglich  dem  Zeit- 
geschmack nachlaufen  I  Die  Kenntnis  seines  Lebens 
wird  hier  manches  Vorurteil  beseitigen.  Worin  die 
Internationalität  der  Schrekerschen  Kunst  beruht,  was 
sie  zu  einer  deutschen  im  guten,  nicht  nationalistischen 
Sinne  stempelt,  soll  der  Darlegung  seiner  Eigenart  vor- 
behalten bleiben. 

Auf  die  zwei  anderen,  fast  das  Gebiet  gehässigen 
Klatsches  streifenden,  daher  aber  doppelt  gefährlichen 
Anwürfe  soll  hier  dagegen  noch  kurz  eingegangen  wer- 
den. Einmal  stempelt  man  Schreker  frischweg  zum 
Juden,  um  dann  eine  nationale  Lanze  tapfer  gegen 
ihn  einlegen  zu  können.  Man  vergißt  dabei  leider  nur, 
daß    es    eigentlich    nicht    „deutsche"    Art    ist,    ohne 
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Beweisführung  eine  Behauptung  in  die  Welt  zu  schreien 
und  daraus  gehässige  Folgerungen  zu  ziehen!  Und  der 
Beweis  dürfte  in  diesem  Falle  schwer  zu  führen  sein. 
Denn  Schreker  selbst,  wie  seine  Vorfahren  väterlicher- 
und  mütterlicherseits,  ist  Arier  und  Katholik.  —  Dann 
liebt  man  es,  von  einem  „Schreker-Rummel"  zu  spre- 
chen, der  von  Wien  aus  inszeniert  und  geleitet  werde 
(man  nannte  sogar  den  Namen  der  Fürstin  \-on  Win- 
dischgrätz !),  und  die  Erfolge  seiner  Werke  als  Cliquen- 
wirtschaft herabzusetzen.  Das  eine  ist  ebenso  nieder- 
trächtig wie  das  andere  dumm.  In  Wien  hatte  Schreker 
wahrhaftig  keine  Clique,  hier  hatte  man  ihn  1913  aus- 
gepfiffen, und  erst  nach  seinen  Erfolgen  im  Reich 
hinkte  die  Wiener  Hofoper  1920  mit  der  Aufführung 
einer  Schrekerschen  Oper  notgedrungen  den  Ereig- 
nissen nach.  Durchgesetzt  hat  ihn  einzig  der  auf  ganz 
neutralem  Boden  errungene  große  Erfolg  seiner  Werke 
in  Frankfurt  am  Main. 

Über  eine  Kunsterscheinung  wie  Franz  Schreker 
können  wir  heute  naturgemäß  nur  ganz  subjektiv 
urteilen,  und  es  muß  jedermann  unbenommen  bleiben, 
ihn  abzulehnen  oder  ihm  Gefolgschaft  zu  leisten. 
Aber  eines  sollte  doch,  dem  Streite  der  Meinungen 
entrückt,  vor  allem  geachtet  werden :  das  ehrliche 
Ringen  des  Künstlers,  sein  Wille  und 
seine  Fähigkeit  zum  Kunstwerk.  Bei  einem 
so  dem  Konventionellen  abgewandten,  nicht  auf  einer 
anerzogenen,  sondern  in  hartem  Daseinskampf  erwor- 
benen Weltanschauung  begründeten  eigenen  Stil,  bei 
Werken,  deren  Urquell  das  Musikalische,  die  ganz  auf 
das  Gefühlsmäßige  gestellt  sind  und  nur  als  geschlos- 


sene  Einheit  erfaßt  werden  können,  bei  denen  selbst 
die  Orchestersprache  in  ihren  Klangfarben  so  unbedingt 
auf  die  entsprechenden  Vorgänge  abgestimmt  ist,  daß 
z.  B.  das  Klavier  keine  richtige  Vorstellung  zu  erwecken 
vermag,  wird  sich  dem  Hörer  das  Verständnis  nicht 
immer  leicht  erschließen,  manches  mag  ihn  befremden, 
ja  abstoßen.  Im  Grunde  steht  ja  die  große  Menge 
einem  Beethoven  genau  so  verständnislos  gegenüber 
wie  einem  modernen  Werk.  Es  kommt  ihr  da  nur  nicht 
zum  Bewußtsein,  weil  gesellschaftliche  Dressur,  Tra- 
dition und  Erziehung  ihr  so  bequem  schon  ein  fertiges 
Urteil  und  damit  das  Gefühl  unbedingter  Sicherheit 
dem  Kunstwerk  gegenüber  mit  auf  den  Weg  gegeben 
haben.  Einem  neuen  Werke  gegenüber  versagen  aber 
leider  diese  angenehmen  Wegweiser,  und  danut  stei- 
gert sich  die  Verständnislosigkeit  zur  Hilflosigkeit. 
Und  da  sollte  man  nun  nicht  mit  großen  Schlagworten 
für  oder  gegen  das  Werk  die  Hörer  noch  verwirrter 
machen  und  sie  tendenziös  zu  beeinflussen  suchen  — 
letzten  Endes  versagen  ja  doch  alle  äußeren  Mittel,  und 
nur  wahrhaft  echte  Kunst  vermag  sich  auf  die  Dauer 
durchzusetzen  — ,  sondern  lieber  vorurteilsfrei  dem 
Künstler  in  sein  Reich  folgen,  den  Richtlinien  des  neuen 
Pfades  nachspüren,  als  Wegbahner  im  neuen  Land. 
Nicht  für  Schreker  zu  werben  oder  gar  zu  ihm  zu  be- 
kehren, ist  der  Zweck  dieser  Studie,  sondern  aufzu- 
weisen, wes  Nam'  und  Art,  woher  der  Fahrt,  wohin 
des  Wegs ! 


10 


Biographische    Skizze 

Franz  Schreker  war  kein  Wunderkind.  Er  kam  erst 
verhältnismäßig  spät  zur  Musik.  Als  Knabe  vor  die 
Wahl  gestellt,  ob  er  eine  Ziehharmonika  oder  eine 
Geige  zum  Geschenk  haben  wolle,  wählte  er  die  Geige, 
brachte  es  aber,  da  er  als  schwächliches,  übernervöses 
Kind  eine  zu  unsichere  Hand  hatte,  nur  mühsam  dahin, 
daß  er  mit  \nerzehn  Jahren  die  ..Donauwellen"  spielen 
konnte.  Dagegen  äußerte  sich  bei  ihm  schon  frühzeitig 
ein  Drang  zum  Selbstgestalten,  zum  Verwirklichen 
seiner  überschwenglichen  phantastischen  Träumereien. 
Schon  als  Knabe  verbrach  er  mehrere  blutrünstige 
Theaterstücke  und  brachte  sie,  wo  sich  nur  eine  Ge- 
legenheit und  taugliche  Kameraden  fanden,  unterneh- 
mungskühn zur  Aufführung.  Daß  er,  ein  echtes 
Theaterblut,  dabei  als  Dichter,  Regisseur  und  Haupt- 
darsteller in  einer  Person  glänzte,  war  selbstverständ- 
lich. 

Schreker  ist  nach  Abstammung  und  Art  ein  echtes 
Kind  seiner  österreichischen  Heimat,  eine  Tatsache, 
die  man  auch  bei  Beurteilung  seines  Schaffens  nie  ver- 
gessen sollte.  Seine  W^iege  stand  zwar  —  ein  äußerer 
Zufall  —  nicht  in  der  W^iener  Stadt,  sondern  an  der 
tiefblauen  Küste  der  Adria,  wo  er  am  23.  März  1878 
in  Monaco  zur  Welt  kam.  Doch  die  Eltern  waren 
beide    Österreicher,    die    Mutter,    Katholikin,    eine    ge- 
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borene  Eleonore  von  Kloßmann,  in  der  Steiermark  be- 
heimatet, der  Vater,  Protestant,  in  Wien.  Dieser,  seines 
Zeichens  Hofphotograph,  tüchtig  in  seinem  Fach  und 
Inhaber  der  großen  goldenen  Medaille,  war  von  einer 
seltsamen  Unrast  und  einer  Wanderlust  erfüllt,  die  ihn 
mit  den  Seinen  (außer  Franz  noch  ein  Knabe  und  zwei 
Mädchen)  von  Ort  zu  Ort  trieb.  Die  vier  ersten  Lebens- 
jahre lachten  dem  Erstgeborenen  die  strahlendheiße 
Sonne  und  der  blaue  Märchenhimmel  des  Südens,  un- 
verwischbare Eindrücke  und  ungewisses  Sehnen  der 
Kindesseele  einprägend.  Dann  ging  es-  nach  dem 
leichtlebigen  Brüssel,  doch  bald  wieder  aus  dem  käl- 
teren Norden  an  das  heimatliche  Meeresgestade  von 
Pola  und  schließlich  nach  Linz.  Hier  starb  der  Vater, 
als  Franz  zehn  Jahre  alt  war.  Die  Mutter  sah  sich  mit 
ihren  vier  unerwachsenen  Kindern  in  mißlichster  Lage, 
sie  siedelte  nach  Wien  über  und  versuchte  sich  mit 
einem  kleinen  Laden  mühsam  durchzuhelfen.  Franz 
besuchte  die  Realschule  und  erhielt  Musikunterricht 
in  der  Musikschule  des  Chordirektors  Julius  Böhm 
in  Döbhng,  sein  Geigenlehrer  war  ein  gewisser  Karl 
Pfleger,  der  als  erster  die  große  musikalische  Be- 
gabung des  Knaben  erkannte  und  in  den  damals  schon 
zahlreich  entstehenden  unreifen  Kompositionsversuchen 
das  noch  verborgen  schlummernde  Talent  ahnte.  Vor 
allem  glaubte  er  es  in  einem  „Quartett  für  vier  Vio- 
linen" zu  spüren,  das  in  jugendlichem  Enthusiasmus 
dem  Andenken  Napoleons  gewidmet  war  und  in  einer 
überschwenglichen  Vorrede  davon  begeisterte  Kunde 
gab. 

Inzwischen  wurden  die  häuslichen  Verhältnisse  immer 
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trostloser.  Die  Mutter  vermochte  trotz  unermüdlichen 
Fleißes  Not  und  Armut  nicht  zu  bannen.  Schlimme 
Jahre  brachen  für  die  Vaterlosen  an.  Bitterer  Hunger 
herrschte  erbarmungslos.  Franz  mußte  die  Schule 
verlassen,  da  das  Schulgeld  nicht  mehr  aufzubringen 
war.  Mühselig  suchte  er  mit  seiner  Geige  einige  Kreu- 
zer für  die  Geschwister  zu  verdienen.  Es  half  alles 
nichts.  Die  Not  stieg  immer  höher.  Die  Familie  schien 
rettungslos  dem  Untergange  geweiht.  Ein  Schwester- 
chen starb  am  Zehrfieber  Hungers  dahin.  Doch  damit 
schien  dem  Unheil  der  Tribut  gezahlt,  ein  Hoffnungs- 
strahl leuchtete  auf.  Franz  erhielt,  vierzehnjährig,  durch 
seinen  Lehrer  die  Organistenstelle  an  der  Döblinger 
Pfarrkirche,  Monatsgehalt  zehn  Kronen,  und  eine  Freun- 
din seiner  Mutter,  die  Fürstin  Windischgrätz,  steuerte 
aus  ihren  bescheidenen  Mitteln  kleine  Zuschüsse  bei. 
Die  Mutter  saß  die  Nächte  hindurch  bei  der  Lampe 
und  nähte  Militärwäsche,  die  Nacht  für  dreißig  Kreu- 
zer, und  Franz  suchte  durch  Stundengeben  (zunächst 
Nachhilfe  in  Schreiben,  Lesen  und  Rechnen,  später 
auch  in  Geige  und  Klavier)  nach  Kräften  zum  Lebens- 
unterhalt beizutragen.  Hatten  sie  auf  diese  Weise  für 
die  vierköpfige  Familie  eine  Monatseinnahme  von 
dreißig  Gulden  zusammengebracht,  waren  sie  schon 
sehr  zufrieden. 

Bei  einem  Kirchenkonzert  begleitete  Franz  eines 
Tages  die  bekannte  Sängerin  Berta  Ehnn  zum 
Ave-Maria.  Sie  interessierte  sich  für  den  jungen  Geiger 
und  gab  ihm  eine  Empfehlung  an  den  Sekretär  des 
Wiener  Konservatoriums  L^  A.  ^Zellner.  Hier  war 
aber   nur   noch   eine   Freistelle   für   Hoboe   verfügbar. 


13 


Doch  dagegen  hatte  der  Arzt  der  schwächlichen  Ge- 
sundheit des  Knaben  wegen  ernste  Bedenken.  Aus 
dem  erhofften  Freiplatz  wurde  daher  leider  nichts. 
Doch  Tante  Sophie  von  Kloß  mann  ließ  sich  erweichen 
und  zahlte  für  den  jungen  Musikenthusiasten  das 
Schulgeld;  so  wurde  er  Schüler  der  Violinklassen  am 
Konservatorium  bei  Bac brich  und  Ros^.  Doch 
auch  jetzt  kam  er  seiner  unsicheren  Hand  wegen  nicht 
recht  vorwärts.  Immerhin  gewann  er  als  Zögling  des 
Konservatoriums  die  Möglichkeit,  seinen  Schülerkreis 
zu  erweitern  und  dadurch  die  Lebensbedingungen  seiner 
Familie  günstiger  zu  gestalten.  Mehr  als  die  Geigerei 
reizte  ihn  eigenes  musikalisches  Schaffen.  Er  gründete 
in  Döbling  draußen  einen  Musikverein,  für  dessen  von 
ihm  geleitetes  Orchester  er  je  nach  der  gerade  mög- 
lichen Instrumentalbesetzung  komponierte  oder  arran- 
gierte. Schließlich  kam  es  sogar  zu  einer  öffentlichen 
Aufführung,  bei  der  der  bekannte  Sänger  Eduard 
Gärtner  und  Schrekers  aus  Wien  zusammengetrom- 
melte Schüler  im  Chor  mitwirkten.  Doch  diese  Ver- 
messenheit eines  Zöglings  konnte  die  gefährdete  Auto- 
rität des  Instituts  nicht  dulden.  Die  Statuten  des  Kon- 
servatoriums sahen  für  derartige  Verstöße  Relegation 
vorl  Aber  da  legte  sich  der  Bürgermeister  des  Vororts 
Döbling  ins  Mittel.  An  der  Spitze  einer  Deputation 
begab  er  sich  zu  dem  gestrengen  Direktor  und  wirkte 
dem  Delinquenten  Straffreiheit  aus.  Durch  diesen  Vor- 
fall wurde  man  in  der  Anstalt  erst  wirklich  auf  diesen 
sonderbaren  Schüler  aufmerksam.  Man  reihte  ihn  in 
die  Kompositionsklassen  von  Grädener  und  Fuchs 
ein    und    gewährte   ihm   auf    Professor    Fuchs'    Für- 
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Sprache  hin  bald  ein  Stipendium,  freilich  nicht  ohne 
davon  das  halbe  Schulgeld  einzubehalten.  Immerhin 
war  damit  ein  gewaltiger  Schritt  vorwärts  getan.  Die 
herbste  Lebensnot  war  jetzt  gebannt,  und  vor  allem, 
das  allzu  kühn  und  maßlos  vorwärtsdrängende  Talent 
ward  in  geregelte  Bahnen  gelenkt,  durch  eine  solide 
handwerkerliche  Grundlage  gestützt  und  vor  Verwil- 
derung und  Irrwegen  bewahrt.  Fuchs  legte  dem  allzu 
Stürmischen  starke  Fesseln  an  und  hielt  seinen  revolu- 
tionären Drang  zunächst  bewußt  zurück.  War  Schreker 
dadurch  gezwungen,  in  seinen  Kompositionsversuchen 
vorerst  streng  in  herkömmlichen  Bahnen  sich  zu  be- 
wegen, lassen  die  Erzeugnisse  der  Konservatoriums- 
zeit daher  von  dem  späteren  Klangzauberer  so  gut  wie 
nichts  ahnen,  so  dankt  er  doch  dieser  Lehrzeit  stärkste 
Förderung.  Diese  Jahre  strenger  formaler  Zucht  haben 
später  köstliche  Frucht  getragen. 

Die  erste  Stadt,  in  der  eine  Komposition  Schrekers 
öffentlich  aufgeführt  wurde,  war  erstaunlicherweise 
London.  Hier  brachte  im  Juli  1896  das  Budapester 
Opernorchester,  dessen  Leiter  mit  ihm  befreundet  war, 
mehrfach  ein  Orchesterstück  für  Streichorchester  mit 
Harfe  zu  Gehör.  Die  Komposition  ist  später  verschol- 
len. Der  Konservatoriumszeit  gehört  fast  die  ganze 
Lyrik  Schrekers  an  (mit  Ausnahme  der  viel  späteren 
„Fünf  Gesänge",  1909),  unter  der  das  „offizielle" 
Opus  5 :  „Zwei  Lieder  auf  den  Tod  eines  Kindes"  der 
Entstehung  nach  eigentlich  als  Opus  i  gezählt  werden 
müßte.  Als  Reifearbeit  bei  Verlassen  der  Anstalt 
brachte  der  damals  Zweiundzwanzig  jährige  in  der 
Schluß  Vorführung   des    Konservatoriums   im   Juli    1900 
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seinen  „ii6.  Psalm"  für  Frauenchor  und  Orchester  zu 
Gehör.  Das  Werk  erregte  Aufsehen  und  wurde  bald 
darauf  von  Loewe  in  den  Gesellschaftskonzerten  öffent- 
lich wiederholt.  Der  Erfolg  war  ehrlich,  und  auch  die 
Presse  (selbst  Hanslick)  lobte  den  jungen  Autor.  Doch 
irgendwelche  nachhaltigen  Vorteile  ließen  sich  daraus 
nicht  gewinnen.  So  blieb  Schreker  nichts  übrig,  als 
durch  mühseliges  Stundengeben  kärglich  sich  durch- 
zuschlagen, und  mit  neuen,  in  knappen  Mußestunden 
sich  abgerungenen  Werken  dem  Erfolg  nachzujagen. 
Daneben  bewarb  er  sich  um  jede  freie  Stelle,  von  der 
er  Kenntnis  erhielt,  selbst  um  die  eines  Karlsbader 
Kurkapellmeisters,  ohne  allerdings  je  derartiger  Posten 
für  würdig  befunden  zu  werden.  Doch  kein  Fehlschlag 
vermochte  ihn  niederzudrücken.  Wie  in  den  schlimm- 
sten Tagen  seiner  Knabenzeit  wußte  er  auch  jetzt  trotz 
der  zermürbenden  unbefriedigenden  Lohnarbeiten  stets 
dem  Leben  seine  Reize  abzugewinnen,  genoß,  was  sich 
ihm  bot,  und  ließ  sich  die  Lebensfreude  durch  nichts 
rauben. 

Mit  einem  vom  Konzert  verein  aufgeführten  „In- 
termezzo" für  Streichorchester  (1902)  bewarb  sich 
Schreker  zwar  (und  mit  Erfolg)  noch  um  einen  Preis 
für  eine  Instrumentalkomposition,  doch  es  beschäftigten 
ihn  schon  größere  Pläne,  die  ihn  seinem  Lieblings- 
gebiet, dem  dramatischen  Schaffen,  zuführen  sollten. 
Eine  Jugendfreundin,  Dora  Leen,  von  deren  Ge- 
dichten er  schon  mehrere  in  Musik  gesetzt,  schrieb 
ihm  einen  einaktigen  Operntext,  „Flammen",  den 
er  auch  sofort  komponierte  (1902).  Doch  eine  konzert- 
mäßige Aufführung  im  Bösendorfersaal,  die  ihm  zwar 
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manch  anerkennendes  Urteil  über  die  Musik  gewann, 
u.  a.  von  Felix  M  o.t  1 1 ,  mußte  ihn  selbst  überzeugen, 
daß  das  Werk  infolge  seines  wenig  glücklichen,  viel  zu 
lyrisch  gehaltenen  Textbuches  auf  der  Bühne  nicht 
lebensfähig  sein  könne.  Verzweifelt  hielt  er  Ausschau 
nach  einem  Text,  der  ihn  in  den  Stand  setze,  all  das, 
was  da  in  ihm  zum  Lichte  drängte,  zu  gestalten.  „In 
mir  gärte  es.  Jugend,  Sehnsucht  wollte  sich  Ausdruck 
schaffen.  Sehnsucht  —  ein  Kunstideal  zu  erjagen, 
Ruhm,  Freuden  des  Lebens,  Weib,  Liebe!  Und  ich 
wollte  schaffen,  wollte  all  das  zu  tönenden  Gebilden 
formen  —  doch  mir  fehlte  ein  Opernbuch,  denn  es  war 
mir  klar,  daß  ich  jene  wühlenden  gebundenen  Kräfte 
nur  in  der  dramatischen,  in  der  musikdramatischen 
Kunst  zu  klingendem  Leben  erwecken  konnte.  Und 
was  sich  mir  bot,  war  armseliges  Zeug:  Librettis  ver- 
krachter. Dichter,  tantiemehungriger  Journalisten.  Da 
besann  ich  mich  zu  rechter  Zeit  auf  mich  selbst.  Auf 
das  Drama  des  Werdenden;  auf  das  Narrenspiel 
dieses  Lebens  mit  unsicherem  Ausgang;  auf  all  die 
Tragödien,  die  hart  an  uns  vorbeistreifen  und  uns  hin 
und  wieder  —  oft  flüchtig  nur  —  in  ihr  Szenengewirr 
verstricken.  Und  schrieb  den  , Fernen  Klang'  aus 
nur  selbst  heraus,  aus  meinem  eigenen  jungen  Er- 
leben." 

Schreker  las  das  Szenarium  dem  Dichter  Ferdi- 
nand von  Saar  vor.  Dieser  riet  ihm,  aufs  höchste 
erstaunt,  die  Arbeit  sofort  auszuführen.  Sie  gefiel  ihm 
dann  so,  daß  er  den  Autor  versicherte,  er  könne  es, 
wenn  es  mit  der  Musik  nicht  ginge,  ruhig  als  Dichter 
"wagen.    Saar  war  der  einzige,  der  so  an  das  Theater- 

2    Kapp,  Schreker  17 


Stück  glaubte,  während  alle  anderen  es  für  unausführ- 
bar erklärten.  Ja,  selbst  die  Freundschaft  seiner  Gön- 
nerin,  der  Fürstin  Windischgrätz,  kostete  ihn  diese 
Dichtung,  da  die  streng  katholische  Dame  von  dem 
Stoff  aufs  tiefste  verletzt  war  und  es  herzlich  beklagte, 
daß  soviel  Talent  an  eine  so  unwürdige  Sache  vertan 
sei.  Allen  Warnern  zum  Trotz  ging  Schreker  an  die 
Arbeit  und  komponierte  in  kurzer  Zeit  zwei  Akte  der 
Oper  (1903).  „Doch  jeder,  dem  ich  es  zeigte,  erklärte 
es  für  Unsinn.  Da  ließ  ich  es  liegen,  denn  ich  hatte 
noch  Autoritätsglauben,  und  auch  mein  Lehrer  Fuchs 
meinte,  es  sei  verrücktes  Zeug."  Nach  Jahren,  in- 
zwischen war  Schreker  noch  mit  einem  Chorwerk 
(„Schwanengesang")  und  einigen  kleineren  Orchester- 
sachen („Ekkehard",  „Romantische  Suite",  „Phantasti- 
sche Ouvertüre")  an  die  Öffentlichkeit  getreten,  hörte  er 
Richard  Strauß'  „Salome"  und  gewann  dabei  die  Über- 
zeugung, daß  er  mit  seiner  Oper  doch  nicht  auf  so 
falscher  Fährte  sein  könne,  wie  man  ihm  einzureden 
suche.  Er  faßte  neuen  Mut  und  komponierte  das  Vor- 
spiel zum  III.  Akt,  das  später  so  berühmte  „Nacht- 
stück". Er  ging  damit  zu  Kapellmeister  Schalk^  Doch 
auch  dieser  erklärte  es  wieder  für  verworrenes,  un- 
mögliches Zeug,  das  einen  Skandal  hervorrufen  würde. 
Da  gab  Schreker  die  Arbeit  wieder  auf. 

Inzwischen  war  er  als  ,, musikalischer  Berater  des 
Direktors"  bei  der  Wiener  Volksoper  eingetreten 
(1907/08).  Seine  Tätigkeit  entpuppte  sich  aber  bald  als 
nichts  anderes  als  die  eines  untergeordneten  Chor- 
und  Bühnendirigenten.  Das  Ende  war  tiefste  Depres- 
sion.   Da  brachte  im  Sommer   1908  eine  Aufforderung 
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der  Maler  der  „Kunstschau",  die  von  ihm  die  Musik  zu 
einer  Pantomime  „Der  Geburtstag  der  Infan- 
t  i  n"  (nach  Wilde)  für  Grete  Wiesenthal  begehrten,  die 
ersehnte  Anregung  zu  künstlerischem  Schaffen.  In 
zehn  Tagen  war  das  Werk  beendet,  und  Schreker  hörte 
bei  der  Aufführung  mit  dem  philharmonischen  Or- 
chester zum  erstenmal  Klänge  seiner  neuen,  angefeinde- 
ten Richtung.  Das  flößte  ihm  neuen  Mut  ein.  Das 
Farbenspiel  und  die  rhythmische  Linie  des  Wiesenthal- 
schen  Tanzes  inspirierte  ihn  noch  zu  zwei  anderen 
Werken  dieser  Art,  einer  Allegorie,  ,,D  er  Wind",  und 
einer  viersätzigen  „Tanzsuite".  Ja  selbst  vier  Prosa- 
tanzdichtungen entstanden  unter  dem  Einfluß  dieses 
Erlebnisses. 

Der  nachhaltige  Erfolg  der  Schreker- Wiesenthalschen 
Pantomime,  dieser  neuartigen  Verschmelzung  von  Mu- 
sik und  Bev/egung,  veranlaßte  den  Dirigenten  des 
Wiener  Tonkünstlerorchesters,  Oskar  Nedbal,  den 
Namen  Schreker  auf  eines  seiner  Symphoniekonzert- 
programme zu  setzen.  Er  bat  sich  von  ihm  ein  Or- 
chesterstück zur  Uraufführung  aus,  und  Schreker  über- 
ließ schadenfroh  dem  nichts  Böses  Ahnenden  die  Par- 
titur seines  „Nachtstückes".  Erst  nach  der  Ankündi- 
gung des  Stückes  wurde  Nedbal  durch  Kollegen  darauf 
aufmerksam,  gemacht,  welches  Kuckucksei  man  ihm  da 
ins  Nest  gelegt.  Doch  nun  ließ  der  Autor  nicht  mehr 
locker  und  bestand  auf  der  Aufführung  des  angekün- 
digten W^erkes.  Nach  manch  tragikomischen  Zwischen- 
fällen und  mehreren  von  Schreker  selbst  geleiteten 
Proben  erklang  am  25.  November  1909  schließlich  das 
vielumstrittene,   so   arg   verlästerte  „Nachtstück".    Und 
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siehe  da,  es  errang  einen  starken  Erfolg,  wenn  auch 
einige  unsanft  dadurch  aus  künstlerischem  Winter- 
schlaf Aufgeschreckte  ihrem  Ärger  durch  Zischen  Luft 
machten.  Die  erfreuliche  Tatsache,  daß  der  größere 
Teil  der  Hörer  mit  dem  neuen  Werke  gegangen, 
machte  Schreker  stutzig;  er  glaubte  nun  doch  nicht 
mehr  so  unbedingt  an  die  früheren  ablehnenden  Urteile 
der  Autoritäten.  In  trotzigem  Selbstbewußtsein  griff 
er  auf  die  nun  schon  seit  sechs  Jahren  als  Torso 
herumliegende  Partitur  zurück,  und  in  kaum  vier 
Wochen  war  der  dritte  Akt  und  danüt  die  ganze  Oper 
beendet.  Doch,  wer  würde  das  Wagnis  einer  Auffüh- 
rung wohl  übernehmen?  Noch  hieß  es  sich  in  Geduld 
fassen  und  auf  den  Zufall  harren. 

Schon  beschäftigte  eine  neue  Dichtung  lebhaft  seine 
durch  das  endlich  wieder  erzwungener  Henmiungen 
ledige,  ureigene  Schaffen  am  „Fernen  Klang"  befruch- 
tete Phantasie.  „Ich  las  eine  Zeitungsnotiz.  Ein  greiser, 
berühmter  Violinvirtuose  kehrte  in  seine  Heimat  zurück. 
Irgendwo  in  Spanien  ein  kleines  Dorf.  Und  am  Abend 
versammelten  sich  die  Einwohner  des  Dörfchens  vor 
dem  Häuschen  ihres  Landsmannes  mit  Fackeln  und 
Lampions,  um  ihm  zu  huldigen.  Da  trat  der  greise 
Künstler,  die  Geige  unterm  Arm,  tief  bewegt  heraus 
auf  die  Terrasse  des  Häuschens  und  spielte  der  atem- 
los lauschenden  Menge  bis  in  die  sinkende  Nacht 
hinein  all  seine  Weisen.  Ich  selbst  las  dies  in  den 
Weingärten  Grinzings  an  der  Peripherie  des  großen 
Wien  an  einem  herrlichen  Sommerabend.  In  seltsam- 
chaotischem Klingen  tönte  das  Glockengeläute  von 
allen   Türmen  der  Stadt  herüber.    Und  im  glühenden 


20 


Rut  der  scheidenden  Sonne  erstanden  meinem  Auge 
die  vagen  Umrisse  eines  Schlosses.  Und  in  das  offene 
Tor  jenes  Schlosses  unserer  fernsten  Träume  sah  ich 
i  h  n  hineinschreiten  in  jünglinghafter  Gestalt,  den 
greisen  Künstler,  auf  der  Höhe  seines  Lebens.  Diese 
beiden  in  eins  zusammenfließenden  Stimmungen  er- 
gaben —  seltsamerweise  —  die  erste  Idee  zur  Kon- 
zeption meiner  Oper :  ,Das  Spiel  werk  und  die 
Prinzessin.*  Ich  vollendete  das  Werk  an  einem 
anderen  Abend.  Da  feierte  Wien  ein  großes  Fest. 
Alle  Gebäude  erstrahlten  in  feenhaftem  Glänze.  Ein 
mittelalterlicher  Festzug,  loo  Musikkapellen,  eine  brau- 
sende Volksmenge  durchzog  die  Straßen,  die  Glocken 
dröhnten.  Und  ich  —  fieberhaft  schreibend  —  sah 
mich  plötzlich  eingekeilt  in  furchtbarem  Gedränge. 
Schreie  ertönten,  eine  entsetzliche  Panik  erfaßte  die 
Menge.  Ich  entlcam  mit  knapper  Not  einer  Gefahr, 
deren  Größe  mir  erst  zum  Bewußtsein  kam,  als  ich 
erfuhr,  daß  der  Tod  Einkehr  gehalten  und  alle  Festes- 
freude jäh  zerstört  hatte." 

Ein  Hoffnungsstrahl  unterbrach  die  neue  Arbeit.  Eine 
Schülerin  Schrekers,  die  als  ungarische  Gräfin  Be- 
ziehungen zu  Budapester  Künstlerkreisen  hatte,  über- 
raschte ihn  eines  Tages  mit  der  Frage:  „Sie  haben 
doch  eine  Oper  geschrieben,  in  der  ein  Czardas  vor- 
kommt?" Auf  seine  erstaunte  bejahende  Antwort  meinte 
sie:  „Das  ist  etwas  für  Budapest I"  und  veranlaßte  ihn, 
Text  und  Partitur  des  „Fernen  Klang"  der  dortigen 
Oper  einzusenden.  Das  Buch  fand  leidlichen  Beifall, 
und  auch  die  moralischen  Bedenken  wurden  durch 
Fürsprache   seiner   Gönnerin  bald  aus   dem  Wege  ge- 
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räumt.  Hoffnungs freudig  begab  sich  der  Autor  nun 
selbst  nach  der  ungarischen  Residenz,  um  entschei- 
dende Vereinbarungen  zu  treffen.  Da  erklärten  ihm 
die  Kapellmeister  der  Budapester  Oper  einstimmig, 
die  Musik  sei  ganz  unmöglich,  und  an  ihrem  Institut 
wäre  dieses  Werk  in  Jahren  nicht  herauszubringen! 
Um  eine  herbe  Enttäuschung  reicher  kehrte  Schreker 
nach   Wien   zurück. 

Doch  es  ließ  ihm  keine  Ruhe  mehr,  sein  Erstling 
mußte  nun  irgendwie  zum  Leben  erweckt  werden. 
Eines  Tages  ging  er  mit  der  Partitur  zu  Bruno 
Walter  und  spielte  ihm  das  Werk  vor.  Auch  dieser 
war  zunächst  entsetzt  und  machte  ihn  ordentlich  her- 
unter. Doch  er  behielt  die  Partitur  da,  und  schon  nach 
wenigen  Tagen  lud  er  ihn  ein,  nochmals  zu  ihm  zu 
kommen.  Er  schimpfte  ihn  zwar  auch  jetzt  noch  weid- 
Hch  wegen  einiger  Extravaganzen  aus,  fand  vieles 
schauerlich,  doch  so  recht  kam  er  nicht  mehr  von 
dem  Werk  los  und  redete  sich  schließlich  immer  mehr 
in  Begeisterung  hinein,  kurz  er  erklärte  sich  schließlich 
bereit,  das  Werk  seinem  Direktor,  Felix  Wein- 
gar t  n  e  r,  selbst  vorzuspielen.  Und  er  hielt  Wort. 
Und  der  Hofoperndirektor,  der  wohl  schon  entschlos- 
sen war,  abzudanken,  nahm  wider  Erwarten  den  „Fer- 
nen Klang"  für  Wien  anl  Wer  war  seliger  als 
Schreker,  der  in  seinen  kühnsten  Träumen  nicht  einen 
solchen  Glücksfall  sich  erhofft  hatte.  Er,  der  gerade 
um  jene  Zeit  eine  liebreizende  junge  Wienerin,  Maria 
Binder,  als  Gattin  heimgeführt,  schwelgte  in  Zu- 
kunftsplänen und  baute  die  herrlichsten  Luftschlösser. 
Die  Universal-Edition  druckte  das  Werk,  und  der  Auf- 
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führungstermin  war  bereits  vereinbart  —  da  reichte 
Weingartner  seine  Demission  ein,  und  sein  Nach- 
folger, Hans  Gregor,  erachtete  sich  durch  den 
V^ertrag  seines  Vorgängers  nicht  als  gebunden!  Er 
erklärte  das  Buch  der  Oper  für  unmöglich  und  war 
trotz  warmer  Fürsprache  von  einflußreicher  Seite,  u.  a. 
auch  von  Richard  Strauß,  nicht  zur  Aufführung 
des  Werkes  zu  bewegen.  Das  war  für  den  mutigen 
Kämpfer,  der  sich  schon  dem  Ziele  nahe  gewähnt,  ein 
harter  Schlag.  Doch  Schreker  ließ  auch  jetzt  die  Hoff- 
nung nicht  sinken.  Einmal  mußte  auch  ihm  die  Glücks- 
stunde schlagen! 

Inzwischen  hatte  er  sich  in  Wien  als  Dirigent  des 
von  ihm  1908  begründeten  Philharmonischen  Chores 
einen  guten  Namen  geschaffen.  ■  Aus  ganz  bescheidenen 
Anfängen  hervorgegangen,  hat  dieses  Unternehmen 
im  Wiener  Musikleben  immer  größere  Bedeutung  ge- 
wonnen und  wurde  durch  das  warme  Eintreten  seines 
Leiters  für  die  zeitgenössische  Kunst  bald  zum  unent- 
behrhchen  Vermittler  aller  irgendwie  aufführbaren 
neuen  Chorwerke.  So  war  auch  das  „offizielle"  Wien 
allmählich  gezwungen,  von  diesem  durch  keinen  Fehl- 
schlag unterzukriegenden,  unverzagt  allen  Widerstän- 
den, die  Unverstand  oder  persönliche  Voreingenommen- 
heit seinem  künstlerischen  Schaffen  entgegensetzten, 
Trotzenden  Notiz  zu  nehmen.  Auch  die  Leute,  die  ihn 
noch  in  kurzen  Hosen  gesehen  und  es  ihm  nicht  ver- 
zeihen konnten,  daß  er  den  Ehrgeiz  besessen,  ihnen 
über  den  Kopf  zu  wachsen,  mußten  ihm  Beachtung 
schenken.  So  wurde  Schreker  191 2  als  Lehrer  für  Kom- 
position an  die  Akademie  für  Musik  in  Wien  berufen 
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und  als  jugendlicher  Professor  in  die  Zunft  aufge- 
nommen. Dieser  mehr  internen  Wiener  Angelegenheit 
sollte  bald  auch  die  Weltweihe  des  Künstlers  folgen. 
Vom  i8.  August  191 2,  dem  Tag  der  Uraufführung 
des  „Fernen  Klang"  in  Frankfurt  am  Main,  gehört  der 
Name   Franz   Schreker   der   Musikgeschichte  an. 

Die  Sängerin  Melitta  Heim  hatte  die  Partitur 
dem  Kapellmeister  Dr.  Rottenberg  überbracht,  und 
dieser  nahm  das  Werk  für  Frankfurt  an.  Es  sollte  im 
August  zum  Abschluß  der  Ära  des  Intendanten  Emil 
C  1  a  a  r ,  der  sich  mit  dieser  kühnen  Tat  verabschieden 
wollte,  in  Szene  gehen.  Als  Schreker  im  Juli  zu  den 
Proben  in  der  Mainstadt  eintraf,  fand  er  alles  in 
größter  Aufregung  und  Mutlosigkeit.  „Gehen  Sie  nur 
nicht  ins  Opernhaus,"  riet  man  ihm  wohlmeinend,  „die 
sind  alle  furchtbar  böse  auf  Sie;  der  Chordirigent  ist 
schon  halb  verrückt  geworden!"  In  der  Tat  herrschte 
in  der  Oper  ein  ziemliches  Chaos.  Schreker  suchte  nun, 
indem  er  immer  wieder  die  Dichtung  vorlas,  deutete, 
erklärte,  die  inneren  Widerstände  der  Mitwirkenden 
zu  überwinden  und  sie  für  das  Werk  zu  begeistern. 
Dann  waren  noch  die  Orchesterstimmen  von  ungezähl- 
ten Fehlern  zu  reinigen.  Treuherzig  meinte  einer  der 
Musiker:  „Das  können  Sie  von  uns  nicht  verlangen, 
wer  kann  wissen,  wie  das  klingen  soUl"  Doch  mit 
wachsendem  Verständnis  für  das  Neue  des  Werkes 
stellte  sich  allmählich  bei  allen  auch  die  zum  Gelingen 
nötige  Begeisterung  für  die  Sache  ein.  Es  klappte 
schließlich  alles  vortrefflich,  und  der  Abend,  an  dem 
„Der  ferne  Klang"  endlich,  fast  zehn  Jahre  nach  seinem 
Entstehen,  zum  tönenden  Leben  erweckt  wurde,  brachte 
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Autor  und  Werk  einen  ehrlichen,  weit  über  die  Grenzen 
des  Deutschen  Reiches  nachhallenden  Erfolg. 

Frankfurt,  dessen  Opernleitung  sich  mit  dieser  bahn- 
brechenden Tat  ein  unvergängliches  Verdienst  er- 
worben hat,  begehrte  nun  sofort  auch  die  Uraufführung 
von  Schrekers  inzwischen  beendetem  zweiten  Werk. 
Doch  jetzt  meldete  sich  plötzlich  auch  Herr  Gregor 
und  machte  für  Wien  ältere  Rechte  geltend.  Es  kam 
zu  einem  edlen  Wettstreit  der  beiden  Bühnen,  der 
schheßlich  dahin  entschieden  ward,  daß  „D  a s  Spiel- 
werk und  die  Prinzessin"  an  beiden  Theatern 
am  selben  Abend  aus  der  Taufe  gehoben  werden  sollte. 
Doch  da  Wien  mit  den  Vorbereitungen  nur  langsam 
vorwärtskam,  mußte  der  Aufführungstermin  mehr- 
fach hinausgeschoben  werden.  In  der  Zwischenzeit 
hatte  Schreker,  angeregt  durch  eine  Novelle  E.  A. 
Poes,  eine  neue  Operndichtung,  betitelt  „D  er  rote 
T  o  d",  entworfen.  Doch  ehe  er  daran  ging,  sie  zu  ver- 
tonen, brachte  ihm  ein  äußerer  Zufall  ein  anderes 
Thema  in  den  Sinn,  das  ihn  dermaßen  gefangennahm, 
daß  das  frühere  daneben  verblaßte  und  aufgegeben 
ward.  „Ein  Komponist  (Zemlinsky)  verlangte  von  mir, 
ich  solle  ihm  ein  Opernbuch  schreiben.  Erstaunt  und 
etwas  befremdet  frug  ich  ihn,  ob  er  einen  Stoff  habe, 
mir  ein  Thema  wüßte  ?  Er  antwortete  nichts  als  dies : 
, Schreiben  Sie  doch  einmal  die  Tragödie  des  häßlichen 
Mannes !'  Und  ich  schrieb  sie.  Nun  muß  ich  frei- 
mütig gestehen:  Je  weiter  die  Arbeit  gedieh,  um  so 
verhaßter,  unerträglicher  wurde  mir  der  Gedanke, 
nicht  ich,  ein  anderer  solle  die  Musik  dazu  schreiben, 
eine  Musik,   die  in  mir  bereits  feste  Umrisse,   Gestalt 
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gewonnen.  Und  es  war  mir,  als  gäbe  ich  dem  anderen 
mit  der  Dichtung  zugleich  mein  musikalisches  Selbst, 
als  verschacherte  ich  mem  Inneres,  meinen  Lebens- 
nerv. Und  ich  nahm  mir  vor,  um  das  Buch  zu  kämpfen. 
Es  war  nicht  notwendig.  Mein  Kollege  in  Apoll  war 
ein  einsichtsvoller  Mann  und  verstand  mich,  ohne  daß 
es  vieler  Worte  bedurft  hätte."  So  entstand  die  Dich- 
tung  „Die   Gezeichneten". 

Unterdessen  war  der  Aufführungstag  des  „Spiel- 
werks" herangekommen,  der  15.  März  1913.  Doch 
beide  Darbietungen  dieses  nur  schwer  zugänglichen, 
wegen  seines  durch  starke  Symbolismen  beschwerten 
Textes  und  der  rein  impressionistischen  Musik  äußerst 
diffizilen  Werkes  standen  unter  keinem  günstigen  Stern. 
Während  es  in  Frankfurt  immerhin  noch  einen  Ach- 
tungserfolg errang,  kam  es  in  Wien,  hauptsächlich 
dank  der  selbstherrlichen  Inszenierung  durch  Gregor, 
zu  einem  unerhörten  Theaterskandal.  Selbst  noch  auf 
der  Straße  wurde  der  arme  Autor  angepöbelt.  Doch 
Schreker  war  nicht  der  Mann,  sich  dadurch  irremachen 
zu  lassen.  Er  wollte  es  auch  seinen  Wienern  schon 
noch  zeigen!  Seiner  selbst  bewußt,  begann  er  am 
Tage  nach  dieser  äußeren  Niederlage  die  Komposition 
seiner  neuen  Oper  „Die  Gezeichneten".  Nach  drei 
Jahren  war  sie  beendet,  doch  der  die  Welt  durchtobende 
Wahnsinn  des  Krieges  verhinderte  vorerst  künstlerische 
Taten.  Die  Aufführung  mußte  vertagt  werden. 

Ein  Sommeraufenthalt  im  Semmeringgebiet  (1916) 
regte  die  nimmermüde  Phantasie  des  Tondichters  zu 
neuem  Schaffen  an.  „Ich  bewohnte  mit  meiner  Fa- 
milie ein  kleines  Haus.    Das  gehörte  seltsamen  Leuten. 
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Sie  waren  weit  gereist  und  hatten  sich  aus  aller  Herren 
Ländern  alles  mögliche  zusammengetragen.  Da  gab 
es  ein  altfränkisches,  ein  persisches,  ein  türkisches 
Zimmer,  eine  mit  allem  möglichen  phantastischen  Kram, 
ausgestopftem  Tierzeug  angefüllte  Jagdstube  in  der 
Mansarde  —  doch  das  Reizvollste  waren  zwei  Sieben- 
bürgener Bauernzimmer  im  Erdgeschoß.  Mit  einem 
jener  riesigen  Öfen,  die  verwachsen  schienen  mit  einer 
anheimelnden  Ofenbank,  wundervollen  Schränken,  an 
den  Wänden  verstreut  uralte  Waffen,  Gewänder,  Ko- 
stüme in  grellen  Farben,  getrocknete  Maiskolben,  Zinn- 
geschirr, Krüge;  Teller  und  ein  Schrank,  aus  dem 
glitzerte  zwischen  vergilbten  Sclüeiern  und  Brautkränzen 
Schmuck  aller  Art.  Wir  saßen  —  es  war  spät  abends  — 
alle  um  den  Tisch,  das  flackernde  Licht  der  Kerzen 
eines  eisernen  Kronleuchters  gab  dem  Raum  etwas  ge- 
spenstisch Mittelalterliches.  Und  herein  trat  ein  junges 
Mädchen  unserer  Bekanntschaft  in  gewollt  phantasti- 
schem Kostüm,  eine  Laute,  von  der  viele  bunte  Bänder 
flatterten,  im  Arm.  Sie  sang  mit  leiser,  rührender 
Stimme  alte  deutsche  Volkslieder,  vergessene  Balladen. 
Es  kam  eine  seltsame  Stimmung  über  uns  alle.  Ich 
selbst  blickte  durch  Tränen  wie  durch  Kristall:  die 
Stube  wurde  zur  Szene.  Das  Mädchen  —  sie  hieß 
Else  —  wandelte  sich  seltsam.  Die  Laute  prangte  in 
den  Händen  eines  schönen  Jünglings,  die  Hellebarden 
an  den  Wänden  bekamen  Träger,  die  Zinnkrüge  füllten 
sich  mit  schimmerndem  Wein,  und  aus  dem  Schrank 
gleißte  in  überirdischer  Pracht  ein  königlich  Ge- 
schmeide. In  dieser  Stunde  ward  mir  die  ganze  Hand- 
lung   meiner    Oper:    ,Der    Schatzgräber'."     Im 
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Zeitraum  von  zweieinhalb  Jahren  ward  auch  dieses  hohe 
Lied  der  Schönheit  und  Lebensfreude  zu  tönendem 
Leben  geweckt. 

Ein  Festkonzert  der  Wiener  Musikakademie,  bei  dem 
alle  Lehrer  als  Ausführende  und  mit  eigenen  Werken 
vertreten  sein  sollten,  gab  Schreker  Veranlassung  zu 
einer  bemerkenswerten  Gelegenheitskomposition.  Er 
steuerte  hierfür  seine  „Kammer  s  ymp  ho  ni  e"  bei, 
ein  seltsam  buntschillerndes,  farbenfreudiges  Orchester- 
gemälde in  einem,  die  vier  Grundbestandteile  der 
Symphonie  in  sich  zusammendrängenden  Satz.  Die 
ungewöhnliche  Instrumentalbesetzung  mit  23  Soloinstru- 
menten war  bedingt  durch  die  im  Lehrkörper  der 
Akademie  für  den  gedachten  Zweck  verfügbaren  Kräfte. 
Das  Werkchen  erklang  unter  Schrekers  Leitung  am 
10.  März  191 7.  Bei  späteren  öffentlichen  Konzertauf- 
führungen wurde  häufig  an  Stelle  der  zehn  Streich- 
solisten der  ganze  Streichkörper  des  Orchesters  heran- 
gezogen, eine  Konzession  an  die  Größen  Verhältnisse 
der  Konzertsäle,  die  dem  Werk  nicht  zum  Vorteil  ge- 
reicht. 

Inzwischen  hatten  sich  die  tosenden  Kriegeswogen 
so  weit  geglättet,  daß  auch  im  Lärm  der  Waffen  die 
Kunst  wieder  ihre  Stimme  erheben  durfte.  Und  wieder 
war  es  Frankfurt  am  Main,  das  sofort  zur  Tat  schritt 
und  Schreker  mit  der  Uraufführung  der  „Gezeich- 
neten" am  25.  April  1918  einen  durchschlagenden 
Erfolg  erstritt.  Hiermit  war  die  Stockung,  die  durch 
den  Fehlschlag  des  „Spielwerks"  und  die  Kriegsjahre 
in  der  Verbreitung  der  Schrekerschen  Bühnenwerke 
eingetreten,  endgültig  überwunden,  und  ,,Die  Gezeich- 


iieten"  traten  ihren  Siegeszug  über  fast  alle  größeren 
Theater  Deutschlands  an.  Doch  dieser  Erfolg  ward 
noch  weit  in  den  Schatten  gestellt  durch  den  geradezu 
begeisterten  Jubel,  den  das  erste  Erklingen  des 
„Schatzgräber"  im  Frankfurter  Opernhaus 
(21.  Januar  1920)  auslöste,  der  rasch  das  beliebteste 
Werk  seines  Schöpfers  wurde.  Die  Partitur  ist  „der 
Stadt  Frankfurt  am  Main  und  ihrem  Opernhause  in 
Dankbarkeit  zugeeignet",  und  die  Stadt  kann  auf  ihr 
Patenkind   stolz   sein. 

Schon  beschäftigten  neue  Pläne  den  durch  diese 
beiden  Werke  plötzlich  in  den  Brennpunkt  musikali- 
scher Streitfragen  und  in  die  vorderste  Reihe  zeitgenös- 
sischer Meister  gerückten  Künstler.  Es  ist,  als  ob  der 
Erfolg,  zäh  erkämpft,  jetzt,  da  er  errungen,  noch  seine 
Kräfte  sporne.  Eine  schon  ausgeführte  Dichtung  „D  i  e 
tönenden  Sphären"  ward  wieder  verworfen.  Da 
wies  auch  diesmal  ein  äußerer  Zufall  unbestimm- 
tem Sehnen  richtunggebenden  Pfad.  „Ich  fuhr  von 
Dresden  nach  Nürnberg.  Meine  Gedanken  weilten 
sehnsüchtig  bei  neuen  dichterischen  Plänen.  Der 
Zug  hielt.  Da  schien  es  mir,  als  riefe  der  Schaffner 
den  Namen  ,Irrelohe'.  Ganz  deutlich.  Und  ich 
blickte  hinaus  und  buchstabierte  wahrhaftig  am  Sta- 
tionsgebäude den  Namen  einer  Ortschaft  Irrelohe.  Da 
war  es  mir  klar,  daß  dieser  Name,  über  dessen  mög- 
licherweise höchst  prosaische  Entstehung  ich  nicht 
weiter  nachfragen  wollte,  den  Keim  einer  Dichtung  in 
sich  trage.  Und  so  war  es.  Die  Oper,  an  der  ich  eben 
arbeite,  trägt  ihn;  das  Buch  war  in  drei  Tagen  voll- 
endet.    , Irrelohe'    —    Flammen    aus    einem    Wahnl" 
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Und  während  dieses  Werk  langsam  seiner  Vollendung 
entgegenreift,  ist  bereits  eine  neue  Operndichtung  ent- 
standen :  „M  e  m  n  o  n",  ein  Buch  voll  glühender  Farben 
und    reicher    poetischer    Schönheit. 

Während  sich  die  Kunst  Schrekers  so  im  Reich 
immer  zahlreichere  Freunde  gewann  und  ihm  äußere 
Ehren  und  verlockende  Anerbietungen  eintrug,  verhielt 
sich  seine  Vaterstadt  Wien,  in  der  er  lebte  und  seit 
einem  Jahrzehnt  erfolgreich  öffentlich  wirkte,  spröde 
ablehnend.  Der  Prophet  galt  auch  diesmal  nichfs  in 
seinem  Vaterlande.  Was  ihn  trotzdem  an  Wien  fes- 
selte, war  seine  Lehrtätigkeit  und  die  Anhänglichkeit 
seines  Schülerkreises,  unter  dem  sich  junge  Talente 
befanden,  auf  die  er  stolz  sein  konnte,  wie  Wilhelm 
Grosz,  Alois  Häba,  Felix  Petyrek,  Joseph  Rosenstock 
u.  a.,  die  ihn  für  manche  Wiener  Enttäuschung  reich- 
lich entschädigten.  Als  allerdings  von  außerhalb  ein 
Ruf  an  ihn  erging,  der  ihm  auch  auf  diesem  Ge- 
biete noch  größere  Möglichkeiten  erschloß,  als  man 
ihm  die  ehrenvolle  Stellung  des  „Direktors  der  Akade- 
demischen  Hochschule  für  Musik  in  Berlin'"  anbot,  da 
zögerte  er  nicht,  diesen  Posten  anzunehmen  und  der 
undankbaren  Vaterstadt  den  Rücken  zu  kehren.  Da,, 
als  die  Entscheidung  bereits  gefallen  war,  entdeckte 
auch  Wien  sein  Herz  für  die  Schrekersche  Muse  und 
bereitete  den  endlich  im  März  1920  (also  volle  sieben 
Jahre  nach  dem  denkwürdigen  Theaterskandal)  zur 
Aufführung  gelangenden  „Gezeichneten"  einen  be- 
geisterten Empfang.  Doch  nun  war  es  zu  spät !  Die 
Berliner  Hochschule  harrte  bereits  ihres  neuen  Leiters. 
Am   I.  August   1920  trat  Schreker  sein  neues  Amt  an. 
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Von  welchen  Gesichtspunkten  er  sich  hierbei  als  Füh- 
rer der  Jugend  leiten  läßt,  hat  er  bei  diesem  Anlaß  in 
warmen  Worten  zum  Ausdruck  gebracht:  „Ich  weiß, 
was  Jugend  will  und  was  sie  braucht:  verstehende 
Liebe,  gepaart  mit  Strenge,  Führung  und  Freiheit. 
Man  bedenke:  Der  junge  Mensch  kommt  als  , Zeit- 
genosse' zur  Welt.  Was  uns  fremd  erschien  vor  zwan- 
zig Jahren  —  ihm  ist  es  ein  Selbstverständliches.  Was 
uns  vielleicht  Bedenken,  Angst  einflößte  —  er  steht 
davor  mit  leuchtenden  Augen.  Und  nun  kommt  die 
Schule  —  und  sie  fragen:  Wir  wollen  —  wir  können  — 
wir  sind  voll  Sehnsucht.  Du  beschwerst  uns  mit  Re- 
geln, mit  Formeln  —  wozu?  Dies  alles  gilt  nicht  mehr. 
—  Da  heißt  es  überreden,  begreiflich  machen:  Auch 
ihr  könnt  nicht  fliegen.  Unsere  Kunst  ist  einen  weiten 
Weg  gegangen  durch  all  die  Jahrhunderte.  Ihr  sollt 
ihn  in  wenigen  Jahren  durchschreiten.  Ihr  erlernt 
eine  Sprache,  ein  Ausdrucksmittel,  ein  Handwerk, 
eine  Technik.  Geduld!  Die  Freiheit,  nach  der  ihr 
strebt,  will  errungen,  erkämpft  sein.  Und  dann  — 
die  ,alten  Meister' !  Aus  vergilbten,  abgegriffenen  Bän- 
den, aus  denen  Modergeruch  aufsteigt  —  wie  leicht 
entschlüpft  dem  , Jungen'  das  voreilige  Wort:  anti- 
quiert —  veraltet  1  Und  man  sagt  den  Jüngeren  in  den 
meisten  Fällen:  hier  habt  ihr  ein  Vollendetes.  Dies  ist 
Gesetz !  Vier  Takte  hier  und  vier  Takte  dort,  und  diese 
Beziehung  und  jene,  und  so  ist  es  und  nicht  anders. 
Und  sie  heucheln  Respekt  und  langweilen  sich  gren- 
zenlos. Man  gebe  ihnen  aber  neue,  schön  modern  ge- 
stochene Ausgaben  und  sage  ihnen :  Der  das  geschaffen 
hat,  war  einst  ein  junger  und  heißer  Mensch  wie  ihr. 
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Er  war  im  Vollbesitz  seiner  Technik,  aber  sie  war  ihm 
nicht  das  Wesentliche.  Er  kannte  alle  Regeln  der 
Kunst  seiner  Zeit,  aber  nur,  um  sie  zu  übertreten. 
Er  beherrschte  die  Form,  aber  er  erweiterte  sie  oder 
füllte  sie  mit  neuem  Inhalt.  Er  war  ein  Revolutionär 
wie  jeder  große  Schaffende  vor  und  nach  ihm.  Da  und 
dort  seht  ihr  bereits  die  Keime  künftiger  Entwick- 
lung. Was  euch  sein  Werk  teuer  machen  wird?  Nicht 
die  Form,  nicht  die  Meisterschaft  in  der  Anwendung 
technischer  Mittel  —  das  innerste  Erleben,  aus  dem 
heraus  es  geboren  wurde,  das  mit  feurigen  Zungen 
zu  euch  spricht.  Hier  habt  ihr  euer  eigenes  Selbst, 
hier  findet  ihr  eure  eigenen  Schmerzen,  euer  Sehnen, 
Leid  und  Glück.  Und  wenn  ihr  das  Werk  wieder- 
gebt, so  füllt  es  mit  eurer  eigenen,  warmen  Empfin- 
dung, mit  dem  Geiste,  der  Seele  eurer  Zeit,  und 
ihr  werdet  dem  Kunstwerk  und  seinem  Schöpfer  besser, 
aufrichtiger  dienen  als  mit  der  beliebten  , stilvollen' 
historischen  Wiedergabe,  die  gewöhnlich  nur  ein  Deck- 
mantel ist  für  den  Mangel  individueller,  also  künst- 
lerischer Gestaltungskraft.  Kunst  ist:  vergeistigte 
Natur,   Wirklichkeit  ins   Visionäre  gesteigert." 
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DAS  SCHAFFEN 

I 

A  llgem  eines 


Motto:   Traum  ward  Klang 


3    Kapp,  Schreker  33 


Die  Oper  nach  Wagner 

Der  innerlich  hohle  Prachtbau  der  „großen  Oper", 
den  der  theatergewaltige  Meyerbeer  mit  eiserner 
Energie  und  raffinierter  Ausnutzung  aller  Effekte  zu 
höchster  Prunkentfaltung  getrieben,  mußte  in  sich 
zusammenstürzen,  als  seiner  künstlichen  Konstruktion 
im  Musikdrama  Richard  Wagners  die  aus  innerem 
Drang  heraus  erstandene  lebenerfüllte  Tat  des  Genies 
entgegentrat.  Mit  des  deutschen  Meisters  Sieg  war 
die  Hegemonie  der  italienisch-französischen  Oper  'ge- 
brochen, und  die  Weltherrschaft  der  Wagnerschen 
Musik  beginnt.  Die  Komponisten  aller  Länder 
drängten  sich  zu  dem  hier  erschlossenen  Neuland. 
Geblendet  von  dem  gewaltigen  Phänomen  erkannte 
man  zunächst  nicht  die  selbstmörderische  Gefahr,  die 
hinter  der  genialen  Einseitigkeit  seines  Systems,  das 
er  selbst  schon  bis  in  seine  letzten  Möglichkeiten  aus- 
geschöpft, lauerte  und  das  seinen  Nachfolgern,  zumal 
ihnen  sein  allumfassendes  Genie  mangelte,  wenig 
Lebenshoffnung  ließ.  Während  sich  nach  Wagners 
Tod  sein  Werk  die  Welt  eroberte  und  selbst,  wenn 
auch  widerwillig,  die  romanischen  Völker  unterjochte, 
löste  sich  die  eben  nur  dem  Genie  gehorchende, 
einzig  dastehende  Synthese  seines  Schaffens  unter 
den  Händen  seiner  Jünger  wieder  in  Einzelkräfte  auf, 
die    sich   gesondert    weiter   entwickelten. 
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Am  üppigsten  wucherte  zunächst  in  Deutschland 
gerade  der  Zweig  des  Wagnerschen  Riesenbaues,  der, 
da  er  sich  vornehmUch  auf  die  anfechtbaren  Äußerlich- 
keiten seines  Vorbildes  stützte,  von  vornherein  zur 
Unfruchtbarkeit  verurteilt  war :  die  teutsche  Helden- 
und  Götteroper.  Die  Naivität  des  Schaffenden 
war  dahin,  man  arbeitete  in  unheilvoller  Verkennung 
von  Wagners  Theorien  nach  einem  System, 
schwelgte  in  erklügelter  Leitmotivfülle,  ließ  die  Me- 
lodie in  trockenstem  Sprechgesang  verdorren,  erdrückte 
die  Sänger  durch  das  bei  überladener  Instrumentation 
absolut  herrschende  Orchester  und  brachte  durch  das 
sterile  Wiederkäuen  der  unsagbar  verwässerten  Er- 
lösungsidee Wagners,  die  andererseits  durch  einen 
Ballast  verworrener  philosophischer  Probleme  be- 
schwert wurde,  das  pathetische  Musikdrama  in  stärk- 
sten Verruf.  Der  Schatten  des  großen  Titanen  stand 
allen  lähmend  im  Wege.  Er  selbst  blieb  unerreichbar, 
zur  Abkehr  von  ihm  fand  man  aber  noch  nicht  den 
Mut,  da  man,  immer  wieder  aufs  neue  von  seinen 
Zauberweisen  verlockt,  noch  nicht  erkannte,  daß 
Wagner  nicht  den  Ausgangspunkt  einer  neuen  Ent- 
wicklung, sondern  einen  abgeschlossenen  Gipfelpunkt 
darstellt. 

Die  stärksten  Potenzen  wandten  sich  daher  zunächst 
von  diesem  aussichtslosen  Ringen  ab  und  überließen 
den  Epigonen  das  Feld.  So  weihte  sich  Richard 
Strauß  nach  einem  vergeblichen  dramatischen  Ver- 
suche („Guntram",  1894)  vorerst  ganz  symphonischem 
Schaffen,  Auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik 
harrte    die    von    Wagner    in    der    Oper    bereits    voU- 
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zogene  Entwicklung  noch  ihres  Vollenders.  Wie  das 
Gewand  der  alten  Oper  dem  Musikdrama  hatte  weichen 
müs'sen,  so  war  auch  das  klassische  Gefüge  der 
Symphonie,  das  dem  differenzierteren  Empfinden  der 
neuen  Zeit  nicht  mehr  entsprach,  durch  Franz  Liszts 
kühne  Tat  der  „Symphonischen  Dichtung"  gesprengt. 
Doch  im  Gegensatz  zu  Wagner  war  es  diesem  zu- 
kunftweisenden Neuerer  noch  nicht  gegeben,  das  er- 
strebte Ziel  schon  selbst  zu  erreichen.  Das  war  den 
Symphonien  Gustav  Mahlers  und  den  Tondich- 
tungen R.  Strauß'  vorbehalten,  die,  gestützt  durch 
die  Errungenschaften  der  Wagnerschen  Tonsprache, 
die  fruchtbare  Saat  Liszts  zu  reifer  Ernte  förderten. 
Hiermit  war  auch  auf  symphonischem  Gebiet  der  Gipfel 
erreicht,  und  es  setzte  hier,  wie  in  der  Oper  nach 
Wagner,  eine  Zeit  musikalischer  Atempause  ein.  Jetzt 
erst  wandte  sich  R.  Strauß  wieder  dem  Musikdrama  zu. 
Hier  hatten  sich  aber  inzwischen  unter  reaktionären 
Strömungen  des  Auslandes  die  Verhältnisse  entschei- 
dend geändert.  Das  Stadium  unfruchtbarer  Resig- 
nation war  einer  immer  schroffer  hervortretenden  Ab- 
kehr von  Wagner  gewichen,  und  die  einander  wider- 
sprechendsten Richtungen  suchten  neue  Pfade  aus  der 
unheilvollen  Einflußsphäre  des  Bayreuthers  herauszu- 
gewinnen.  Doch  wie  stets  bei  solchen  Entwicklungs- 
stadien kamen  zunächst  nur  die  Extremisten  zu  Wort, 
errangen  Sensationserfolge,  oline  das  Heil  erschließen 
zu  können.  Die  erste  Gegenströmung  gegen  Wagner 
setzte  in  1 1  a  1  i  en  ein.  Hier  hatte  schon  zu  Wagners 
Lebzeiten  das  Genie  Verdis  seinem  Einflüsse  sieg- 
reich getrotzt.    Er  hatte  das  Erlebnis  Wagner  in  sich 
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aufgenommen,  ohne  aber,  wie  seine  Zeitgenossen,  darin 
unterzutauchen,  und  gewann  ihm  die  letzte  Steigerung 
seiner  Eigenpersönhchkeit  ab.  Doch  seine  schwächeren 
Nachfolger  waren  nicht  imstande,  diese  segensreiche 
Verschmelzung  zweier  Stile  weiterzuentwickeln.  An- 
knüpfend an  den  großen  Erfolg  der  Oper  „Carmen" 
erhob  in  Italien  die  Unterhaltungsoper  unter  der  Maske 
des  brutalen  Verismo  ihr  Haupt.  Was  aber  bei 
dem  genialen  Franzosen  B  i  z  e  t  echt  dramatischem 
Wahrheitsfanatismus  in  streng  künstlerischer  Gestal- 
tung und  der  Durchdringung  exotischen  Kolorits 
mit  glutvoller  Persönlichkeit  entsprungen  war,  ver- 
flachte hier  in  rein  äußerliche  Effekthascherei  und 
Kulissenzauber.  Bei  einem  Publikum  allerdings,  das 
der  langatmigen  und  meist  recht  langweiligen  Götter- 
und  Heroenschicksale  der  Wagnernachfolge  längst  über- 
drüssig war  und  sich  nach  all  dieser  trockenen  Ge- 
lehrsamkeit nach  Melodienfülle  und  Menschen  aus 
Fleisch  und  Blut  sehnte,  mußten  diese  in  glühender 
Sinnlichkeit  schwelgenden,  spannenden  Theaterreißer 
wi«  eine  Bombe  einschlagen.  Ihr  Siegeszug  war  auch 
in  Deutschland  unaufhaltsam.  Die  nordischen  Nach- 
ahmer allerdings,  unter  denen  nur  d'  A 1  b  e  r  t  mit 
„Tiefland"  einen  nachhaltigen  Erfolg  erzielen  konnte, 
verfielen  bald  in  übelste  Theatermache,  da  ihnen  eben 
hierzu  doch  das  überzeugende  Temperament  und  vor 
allem  der  überquellende  Melodienreichtum  des  Süd- 
länders, der  allein  mit  dieser  Art  Werken  versöhnen 
kann,   mangelte. 

Dieser    neuen    italienischen    Invasion    des    Verismo 
konnte   die  deutsche   Kunst   mit   einer   echt   deutschen 
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Schöpfung :  der  Märchenoper,  begegnen.  Ihr  erster 
—  und  auch  einziger  —  Welterfolg  war  Humperdinks 
„Hansel  und  Gretel".  Hier  wurde  der  Versuch  unter- 
nommen, den  Wagnerstil  aus  der  Sphäre  der  hoch- 
pathetischen Tragödie  in  die  naive  Welt  des  Märchens 
zu  übertragen,  ein  Wagnis,  das  große  Gefahren  in 
sich  barg.  Entweder  stand  nämlich  die  Harmlosigkeit 
der  Vorgänge  in  allzu  schroffem  Widerspruch  mit 
der  schwergepanzerten  musikalischen  Diktion,  oder 
aber  die  Handlung  ward  durch  eine  falsche  Tragik 
oder  verhängnisvolle  Belastung  mit  überwuchernden 
Symbolismen  dem  Stil  der  Orchestersprache  ange- 
nähert. An  diesem  inneren  Mißverhältnis  scheiterte 
schließlich  auch  dieser  Versuch,  auf  dem  Wege  der 
Märchenoper  über  Wagner  hinauszugelangen,  trotz  ver- 
heißungsvollen   Anfängen. 

Weit  einschneidender  und  nachhaltiger  als  der  italie- 
nische Verismo  erwies  sich  eine  Reaktionswelle  gegen 
die  Diktatur  Wagners,  die  um  die  Jahrhundertwende 
gewissermaßen  in  der  Luft  lag  und  in  den  verschieden- 
sten Ländern,  unabhängig  voneinander,  zu  kühnen  Ver- 
suchen sich  zu  verdichten  begann.  Am  frühesten, 
und  hier  in  bewußter  nationalistischer  Widersetzlichkeit 
gegen  Wagner,  trat  sie  in  Erscheinung  in  Frankreich. 
Ähnlich  wie  beim  Impressionismus  in  der  Malerei, 
beim  Symbolismus  in  der  Dichtkunst  schufen  sich  auch 
in  der  Musik  Spätlinge  der  Romantik,  die  mit  für 
Einwirkungen  der  Umwelt  besonders  reizbaren  Nerven 
und  feinfühliger  Empfänglichkeit  ausgestattet,  einen 
impressionistischen  Stil.  Ausgehend  von  dem 
altfranzösischen     Klassizismus     Rameaus,     Anregungen 
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empfangend  vom  Schaffen  Lesueurs,  dem  Meister 
der  Orchesterfarben  Hector  Berlioz,  der  Exotik  Bizets 
gipfelt  die  Richtung  über  den  romantisch  verklärten 
Naturalismus  Charpentiers  („Louise")  in  den  impres- 
sionistischen Märchenopern  Debussys  (,,Pelleas  und 
Mehsande")  und  Dukas'  („Ariane  und  Blaubart"). 
Der  Mystik  des  Klanges  eint  sich  die  Mystik  der 
Stimmung.  Die  Farbe  überwiegt  die  Konturen.  Analog 
der  losen  Aneinanderreihung  von  Eindrücken  weicht 
das  plastische  Thema  dem  charakteristisch  gefärbten 
Motiv.  An  Stelle  der  stark  unterstreichenden  Linien 
Wagners  treten  zarte  Andeutungen,  man  flüsterte, 
wo  Wagner  schreit,  man  gibt  sich  als  Ästhet  und  ner- 
vöser Salonmensch  blasiert  seinen  Stimmungen  hin  und 
weicht  seelischen  Erschütterungen  aus.  Die  Chromatik, 
Rhythmik  und  Metrik  werden  bis  ins  Artistische  ver- 
feinert, und  die  überlieferten  Formen  lösen  sich  völlig 
auf.  Die  letzten  Konsequenzen  dieses  tonalen  Auf- 
lösungsprozesses zog  mit  rücksichtslosem  Fanatismus 
der  Expressionismus  Schönbergs,  der  zur  Un- 
musik  führen  muß.  In  Deutschland  fand  die  sich 
allmählich  in  Snobismus  verlierende  Kunst  Debussys 
weniger  Anhänger,  hier  ging  die  Richtung  des  Im- 
pressionismus entweder  mehr  auf  äußerliche  Anregun- 
gen zurück,  was  zu  Tonmalerei  führte  (R.  Strauß), 
oder  aber  sie  schlug,  wie  wir  bei  Schreker  sehen 
werden,  aussichtsvollere  Pfade  ein. 

Eine  solche  Fülle  widerspruchsvollster  Gesichte  fand 
Richard  Strauß  auf  der  Opembühne  vor,  als 
er  sich  nach  fast  einem  Jahrzehnt  wieder  musikdrama- 
tischem    Schaffen     zuwandte.      Die     Hauptforderung 
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Wagners :  die  Einheit  von  Text  und  Musik  bewußt 
negierend,  wählte  er  sich  zunächst  in  „Salome"  und 
„Elektra"  Texte,  die  als  selbständige  Dramen  ohne 
Hinblick  auf  spätere  Vertonung  geschrieben  waren, 
schuf  also  nicht  aus  einem  inneren  Zwang  heraus  dra- 
matisch gestaltend,  sondern  ließ  sich  durch  äußere 
Anregungen  zum  Musizieren  verlocken.  Von  der  Sym- 
phonie herkommend,  räumt  er  dem  Orchester  den 
ersten  Platz  ein  und  ordnet  Sänger  und  Drama  völlig 
dessen  Launen  unter.  Der  unselige  Bund  R.  Strauß' 
mit  der  literarisch  beschwerten  Ästhetenkunst  Hof- 
mannsthals hat  bisher  alle  seine  Opern  auf  eine 
Bahn  gedrängt,  die  nicht  zum  Ziele  führen  kann. 
Es  kommt  noch  hinzu,  daß  Strauß  als  Dramatiker 
keine  feste  Linie,  kein  eigenes  Gesicht  hat,  sondern, 
planlos  oberflächlichen  Tageseinflüssen  nachgebend, 
alle  Gebiete  der  Oper  abtastet,  dem  Musikdrama 
ein  Singspiel,  der  Symphonieoper  eine  komische  Oper 
folgen  läßt,  um  schließlich  in  der  „Frau  ohne  Schatten" 
die  selig  entschlafene  Märchenoper  um  eine  unmögliche 
Monstruosität  zu  bereichern.  Bei  all  diesen  Versuchen 
steht  Strauß  natürlich  dank  seines  phänomenalen 
Könnens  überall  mit  in  vorderster  Linie,  aber  das 
Heil  kann  uns  auf  dem  Gebiete  der  Oper  v^on  ihm 
nicht  kommen. 

Scharf  umrissen  steht  im  Gegensatz  zu  ihm  die 
Persönlichkeit  Hans  Pfitzners  da.  Schon  sein 
Jugendwerk  („Der  arme  Heinrich")  zeigte  ihn  als 
einen  Eigenen,  und  er  schreitet  unbeirrt  in  seiner 
„Rose  vom  Liebesgarten"  und  dem  ,,Palestrina"  seinen 
als    richtig    erkannten    Weg   der    erweiterten    Wagnef- 
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sehen  Theorie  zu  Ende.  Er  ist  der  einzig  wahre 
Fortbildner  Richard  Wagners.  Romantiker  durch  und 
durch,  sagt  er  unserer  materiellen,  realistischen  Zeit 
heftige  Fehde  an.  In  seinem  Drang  zum  Dozieren, 
seinem  weitabgewandten  Idealismus  und  seiner  Ab- 
lehnung jeglichen  Kompromisses  ist  Pfitzner  das  Ur- 
bild des  ernsten  deutschen  Künstlers.  Als  Dramatiker 
scheitert  er  an  seinen  Texten.  Und  die  scharf  betonte 
Unsinnlichkeit  seines  Melos,  die  oft  bis  zur  klanglichen 
Sprödigkeit  und  Askese  getrieben  wird,  erschwert  den 
Zugang  zu  seinen  Werken.  Als  Einzelerscheinung  und 
wertvolles  Bekenntnis  aus  der  Werkstatt  des  Genies 
zählt  „Palestrina"  zu  den  seltenen  Kleinodien  und 
ist  die  reifste  Frucht  der  Wagnemachfolge.  Aber  eine 
Weiterentwicklung  der  Oper  ist  auch  auf  den  Wegen 
Pfitzners    nicht    möglich. 

Dieses  Nach-Wagnersche  Chaos,  eine  Zeit  der 
Gärung  und  des  Streites  der  widersprechendsten  Stile 
und  Richtungen,  kann  nur  von  einer  starken  Eigen- 
persönlichkeit gelöst  werden,  die,  ähnlich  wie  die 
großen  deutschen  Musiker  der  Vergangenheit,  Glück 
und  Mozart,  all  diese  Strömungen  genial  zusammenfaßt, 
die  Gegensätze  in  sich  überwindet  und  mit  eigenem 
durchdringt.  Sie  wird  mutig  die  durch  Wagners  revo- 
lutionäre Tat  des  Musikdramas,  das "  in  eine  für  die 
Weiterentwicklung  unfruchtbare  Sackgasse  führen 
mußte,  gewaltsam  abgebrochene  Brücke  zum  frucht- 
tragenden Mutterschoße  der  alten  Oper  zurückschlagen 
und  aus  ihr,  dem  ewigen  Urquell,  den  neu  sprossenden 
Ästen  erst  den  treibenden  Lebenssaft  zuführen.  Sie 
wird  nicht  „nationale  "  Kunst  schaffen,  denn  mit   Haß 
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im  Herzen  läßt  sich  nicht  musizieren,  sondern,  die  An- 
regungen der  romanischen  Kunst  ohne  Preisgabe 
der  Eigenpersönlichkeit  in  sich  aufnehmend,  sich  zu 
jener  übernationalen  Sprache  des  allgemein  Mensch- 
lichen erheben,  die  den  Namen  Beethoven  zum  völker- 
versöhnenden    Weltbesitz    hat    werden    lassen. 

Die  einzige  Kunsterscheinung  unserer  Tage,  die 
schon  mit  seinem  Erstlingswerk  diese  Bahn  betreten 
hat  und  seither  unbeirrt  diesem  Ideal  zustrebt,  ist 
Franz  Schreker.  Ob  er  selbst  schon  das  ge- 
lobte Land  betreten  hat,  welche  Ewigkeitswerte  sein 
Schaffen  birgt,  vermögen  wir  heute  noch  nicht  zu 
entscheiden.  Unbestreitbar  ist  jedenfalls  der  musik- 
geschichtliche Entwicklungswert  seiner  Werke,  der 
Berg    Sinai    dürfte    erklommen    sein. 
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Seh  rekers  Eigenart 

„Meine  musikdramatische  Idee?  Ich  habe  eigentlich 
keine.  Ich  schreibe  planlos.  Was  mir  einfällt,  ist  da. 
Nur  —  ich  komme  v^on  der  Musik  her.  Meine 
Einfälle  haben  wenig  „Literarisches".  Geheimnisvoll 
Seelisches  ringt  nach  musikalischem  Ausdruck.  Um 
dieses  rankt  sich  eine  äußere  Handlung,  die  unwillkür- 
lich schon  in  ihrer  Entstehung  musikalische  Form 
und  Gliederung  in  sich  trägt.  Mit  der  Vollendung 
der  Dichtung  steht  in  großen  Umrissen  der  musika- 
lische Bau  des  Werkes  vor  mir."  Schreker  ist  kein 
Freund  von  Theorien  oder  Systemen,  sondern  der  naiv 
schaffende  Künstler,  der  in  echter  Musikantenfreudig- 
keit in  Klängen  sich  ausleben  läßt,  was  sein  Innerstes 
bewegt.  Schon  als  Knabe  liebte  er  es,  sich  einen 
jener  „Wagnerschen"  Akkorde  am  Kla\ner  anzu- 
schlagen, und  lauschte  versunken  seinem  Verhallen. 
Wundersame  Visionen  wurden  ihm  da,  glühende  Bilder 
aus  musikalischen  Zauberreichen,  und  eine  starke  Sehn- 
sucht !  Die  Versinnlichung  dieser  musikalischen  Ur- 
visionen  formt  sich  bei  ihm  in  dramatischem  Ge- 
stallen. So  sind  Musik  und  Dichtung  bei  ihm  unlösbar 
verknüpft.  Die  Wagnersche  Personalunion  von  Musiker 
und  Dichter  wiederholt  sich  in  Schreker  aufs  glück- 
lichste, und  zwar  nicht,  wie  bei  anderen  Wagner- 
epigonen,   als    Verlegenheitsprodukt,    sondern    aus    in- 
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nerem  Drang.  Schreker  kann  nur  musikdramatisch 
schaffen.  Das  Seltsame,  Abenteuerhche,  Elementare, 
zur  Ekstase  Gesteigerte  lockt  ihn.  Er  ist  Phantast, 
und  seine  heiße  Künstlersehnsucht  schweift  über  die 
brutale  Wirklichkeit  hinaus  in  die  lockende  Welt 
der  Träume,  in  die  Urgründe  der  Seele,  wo  dem 
erdgeborenen  Wort  der  Atem  versagt  und  die  geheim- 
nisvollen Sphären  der  Töne  anheben.  Und  dieser 
ferne  Klang  einer  anderen  reineren  Welt  des  Ideals, 
die  unsichtbar,  den  Sinnen  nicht  wahrnehmbar,  nur 
in  Symbolismen  sich  andeutet,  ist  die  Urvision, 
das  Klangwunder  des  Schrekerschen  Schaffens,  das 
in  all  seinen  Werken  als  Grundidee  wiederkehrt  und 
die  beiden  Welten:  Wirklichkeit  und  Traum,  die 
nebeneinander,  sich  lösend  und  durchdringend,  be- 
stehen, zusammenschweißt.  Wohl  selten  ist  der  Name 
des  Erstlingswerkes  so  von  symbolischer  Bedeutung 
für  das  ganze  Schaffen  eines  Künstlers  geworden 
wie  bei  Schreker.  „Der  ferne  Klang"  ist  das  Grund- 
thema, alle  späteren  Werke  eigentlich  nur  Variationen 
hierzu. 

Die  glücklichsten  Entfaltungsmöglichkeiten  bietet 
diesen  Klang  gewordenen  Träumen  naturgemäß  die 
Welt  des  Märchens  nüt  all  ihrer  unlogischen  Un- 
wirklichkeit,  der  spielerischen  Phantastik  ihrer  Vor- 
gänge und  ihrer  zauberischen  Stimmung.  Sache  des 
Künstlers  ist  es  allerdings,  den  Traum  so  klar  zu  ge- 
stalten, daß  man  ihn  verstehen  muß,  ihn  mitzuträumen 
vermag,  ohne  in  symbolisch  unentwirrbaren  Phantomen 
zu  stranden.  Dieser  Gefahr  ist  Schreker  in  seinem 
„Spielwerk"   nicht   ganz   entronnen.    So   grandios   hier 
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die  einzelnen  Visionen  für  sich  erschaut  und  gestaltet 
sind,  die  unerbittlichen  Gesetze  der  nackten  Bühnen- 
wirklichkeit entkleiden  diese  duftigen  Phantasiegebilde 
ihres  Stimmungszaubers,  sie  wirken  rätselvoll  verworren 
und  dadurch  illusionsstörend.  In  den  „Gezeichneten" 
andererseits  will  die  Verknüpfung  des  Schönheits- 
traumes (Klangsymbol:  Elysium)  mit  der  realistischen 
Renaissancetragödie  etwas  gezwungen  erscheinen,  es 
bleibt  da  ein  letzter  ungehobener  Rest,  der  die  volle 
Harmonie  dieser  beiden  Welten  stört.  Verschärft  wird 
diese  Hemmung  noch  dadurch,  daß  es  —  ähnlich  wie 
bei  Wagners  Venusberg  —  der  Bühne  unmöglich  ist, 
diese  bacchantischen  Fieberträume  einer  ins  Uferlose 
brandenden  Sinnenlust  auch  nur  andeutungsweise  zu 
verwirklichen,  ohne  die  Phantasie  des  Hörers  aufs 
peinlichste  zu  ernüchtern  und  ihn  aus  der  Welt  des 
Traumes  in  die  unerfreuliche  des  Theaterkitsches 
herabzuzwingen.  Die  reifste  Schöpfung  dürfte  die 
Dichtung  des  „Schatzgräber"  sein,  in  der  —  ähn- 
lich wie  im  „Fernen  Klang"  und  später  im  „Memnon" 
—  die  Durchdringung  von  allgemein  Menschlichem 
und  symbolisch  Märchenhaftem  ungezwungen  und  rest- 
los glücklich  gelöst  ist,  wobei  der  leidige  Zwiespalt 
zwischen  Musikdrama  und  Oper  überbrückt  wurde, 
indem  sowohl  die  Gesetze  des  einen  wie  die  Er- 
fordernisse des  anderen  erfüllt  sind.  Schreker,  der 
im  Gegensatz  zu  der  die  Singstimmen  ständig  über- 
wuchernden Symphonieoper  die  Gewaltherrschaft  des 
Orchesters  zugunsten  der  Verständlichkeit  des  Wortes 
nach  Möglichkeit  eindämmt,  braucht  in  seinen  Texten 
dann  aber  Möglichkeiten  zu  symphonischer  Entladung 
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des  Instrumentalkörpers.  Diese  gewinnt  er  durch  ge- 
schickt der  Handlung  eingefügte  Ruhepunkte,  fest- 
liche Aufzüge,  Tänze,  Pantomimen  oder  Entwicklung 
größerer  Massen.  Hier  greift  er  ohne  Scheu  auf  den 
Bau  der  ,, alten  Oper"  zurück,  nur  daß  bei  ihm  alles 
innerlich  logisch  begründet  aus  der  Handlung  heraus 
gestaltet  ist.  Gern  gesellt  er,  der  von  je  starke  An- 
regungen von  Malerei  und  Tanz  empfangen,  den  beiden 
Hauptfaktoren  Wort  und  Ton  noch  ein  malerisches 
Element;  und  zwar  nicht  nur  als  Relief  für  die  Hand- 
lung, sondern  zuweilen  selbstherrlich  in  sie  eingreifend. 
Es  sei  auf  die  Einwirkung  des  nächtlichen  Wald- 
zaubers („Der  ferne  Klang",  I.  Akt)  auf  die  Entwick- 
lung des  Dramas  hingewiesen,  wie  auf  das  Erglühen 
und  Verdämmern  des  Schlosses  („Spielwerk"),  die 
Enthüllung  des  Bildes  mit  der  Totenhand  („Die  Ge- 
zeichneten", n.  Akt,  hier  allerdings  ein  etwas  brutaler 
Theatereffekt),  den  rotglühenden  Sonnenball  („Mem- 
non")  u.  a. 

Die  Texte  Schrekers,  soweit  man  sie  überhaupt 
losgelöst  von  der  Musik  werten  kann,  zeugen  von 
einer  starken  dichterischen  Potenz  und  Beherrschung 
des  sprachlichen  Ausdrucks.  Dazu  tritt  ein  echtes 
dramatisches  Temperament  und  Gefühl  für  spannende 
Bühnenwirkungen.  Gefahr  bringt  manchmal  ein  Hang 
zum  Überschwang,  der  die  Situationen  überspitzt,  sei 
es  ins  Phantastische  („Die  Gezeichneten",  HI.  Akt),  sei 
es  ins  Brutale  („Irrelohe"),  und  auch  im  Formalen  neben 
Stellen  von  großer  poetischer  Schönheit  sprachliche 
Flüchtigkeiten,  die  ans  Triviale  streifen,  stellt.  Diese 
kleinen  Schwächen  erklären  sich  durch  die  Art  seines 
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Schaffens,  die  fast  an  Improvisation  grenzt  (der  „Irre- 
lohe"-text  war  z.B.  in  drei  Tagen  beendet!),  und  sein 
Österreichertum,  dem  eine  glühende  Hingabe  an  den 
Augenblick,  aber  ein  gewisser  Mangel  an  kritischer 
Nacharbeit,  der  Unedles  neben  Edlem  stehen  läßt, 
anhaftet.  Schrekers  Neigung  zur  Groteske  und  seine 
Art,  Nebenspieler  auf  einen  einzigen  für  sie  typischen, 
stark  hervortretenden  Grundzug  einzustellen,  gemahnt 
oft  an  Wedekind.  Doch  nicht  nur  in  Technischem, 
auch  in  der  Erfassung  und  Gestaltung  seines  Urthemas 
lassen  sich  viel  verwandte  Gesichtspunkte  zwischen 
der  Weltanschauung  Schrekers  und  diesem  ausge- 
prägtesten Charakterkopf  der  neudeutschen  Literatur 
aufweisen. 

Schrekers  gesamtes  Schaffen  trägt  den  unverkennbaren 
Stempel  einer  starken  Eigenpersönlichkeit,  kündet  eine 
scharf  umrissene,  immer  wieder  in  anderer  Form  neu 
gestaltete  Weltanschauung.  Gerade  diese  Einseitigkeit, 
die  man  ihm  aus  Unverstand  oft  vorgeworfen,  ist  seine 
Stärke  und  das,  was  ihn  zu  seinem  Vorteil  aus  der 
Schar  seiner  Zeitgenossen,  die  ohne  diese  scharfe 
Eigenlinie  herumtasten,  heraushebt.  Er  kann  in  seinen 
Werken  die  Welt  nur  schaffen,  wie  er  sie  selbst  in  nach 
hartem  Lebenskampfe  errungener  Anschauung  erblickt. 
Man  kann  dieses  Gemälde  als  unmoralisch  oder  un- 
christlich verwerfen,  kann  aber  vom  Künstler  nicht 
fordern,  daß  er  seine  Überzeugung  verleugne.  Der 
Zentralpunkt  seines  Weltbildes  ist  der  Eros,  der  in 
Menschen  und  Natur  gelegte  „Trieb",  das  „Schöp- 
fungswunder in  ewiger  Erneuerung",  der  Ursprung 
ist    von   allem    Guten   und    Bösen,    von    Seligkeit    und 
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Enttäuschung,  Glück  und  Elend,  Leben  und  Tod. 
Diesem  Trieb  zu  folgen  ist  höchstes  Gebot,  er  über- 
windet die  irdischen  Hemmungen,  löst  alle  im  Men- 
schen schlummernden  Kräfte  frei,  läßt  ihn  über  sich 
selbst  hinausgelangen  und  findet  im  überirdischen 
Rausch,  in  dem  er  alle  Schranken  des  Intellekts, 
der  Erziehung  und  Moral  überwunden,  sein  Ziel.  Am 
unmittelbarsten  äußert  sich  dieser  Naturtrieb  im  Ge- 
schlechtsverlangen. Hier  findet  er  seine  Krönung  in 
der  Vereinigung  nait  dem  ihm  schicksalsbestimmten 
Wesen,  der  Verschmelzung  erdhaften  Triebes  mit 
himmelentstammter  Schönheit,  einem  höchsten  Glück, 
das  aber  nur  ein  seliges  Sterben  vor  dem  grausen 
Geschick  der  Ernüchterung  bewahren  kann.  Der  Tod 
wird  also  selige  Erfüllung. 

In  diesem  Evangelium  der  Lebensfreude  und  hohen 
Lied  der  Schönheit  gibt  es  nicht  Raum  für  die 
christlichen  Moralbegriffe  von  Sünde  und  Sühne.  Die 
landläufige  Weltanschauung  von  der  Sündhaftigkeit 
der  Geschlechtsliebe  und  ihrer  Überwindung,  auf  der 
auch  Wagners  Erlösungstheorie  aufgebaut  war,  und 
die  im  Musikdrama  herrschend  geblieben,  wird  von 
einer  kraftvolleren  lebenbejahenden  abgelöst.  Schreker 
baut  seine  Konflikte  nicht  mehr  auf  den  Zwiespalt  der 
Sünde  durch  Schuld  und  Erlösung  im  büßenden  Tode, 
sondern  er  gewinnt  die  tragischen  Motive  seiner  Dich- 
tungen aus  den  Wirrnissen  und  Spannungen,  die  dar- 
aus erwachsen,  daß  der  Mensch  nicht  seinem  Triebe 
folgt,  wie  das  Naturgebot  fordert,  sondern  aus  ego- 
istischen oder  schwächlichen  Beweggründen  vom  Wege 
abirrt,  nicht  der  Vereinigung  mit  dem  ihm  bestimmten 
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Wesen  zustrebt,  sondern  sich  an  falsche  Ziele  verliert. 
Fritz  im  „Fernen  Klang"  irrt,  als  er  im  Zwiespalt 
zwischen  Künstlerruhm  und  Liebe  seine  Grete  verläßt 
und  dem  Phantom  des  fernen  Klanges  nachjagt,  um 
erst  zu  spät  zu  erkennen,  daß  er  dieses  nur  in  der 
Vereinigung  mit  der  Geliebten  erhaschen  wird.  Die 
Prinzessin  („Spielwerk")  irrt,  wenn  sie  sich  einem  Un- 
würdigen gibt  und  so  die  Schönheit  mißbrauchen  läßt, 
Carlotta*(„Die  Gezeichneten")  irrt,  wenn  sie  aus  Mit- 
leid und  Künstlerehrgeiz  sich  Alviano  angelobt,  ohne 
der  Stimme  ihres  Blutes  zu  gehorchen,  das  sie  zu  dem 
Starken  hinzieht,  Elis  („Der  Schatzgräber")  irrt,  wenn 
er  aus  selbstsüchtigem  Streben  die  Liebste  ungehört 
verstößt,  Graf  Heinrich  („Irrelohe")  irrt,  wenn  er  die 
Flamme  in  seinem  Innern  gewaltsam  unterdrücken  will, 
Memnon  („Memnon")  irrt,  wenn  er  seiner  Sendung 
nachjagt   und   das    Weib   mißachtet. 

Die  Gestalten  der  Schrekerschen  Werke  sind  daher 
nicht  als  gut  oder  böse,  hochstehend  oder  verworfen  zu 
charakterisieren,  sondern  —  und  das  ist  ein  in  der  öster- 
reichischen Literatur  auch  anderweitig,  z.  B.  bei  Arthur 
Schnitzler,  zu  beachtendes  Merkmal  —  als  T  a  t  m  e  n  - 
sehen  und  Schwächlinge.  Erstere  folgen  rück- 
sichtslos ihrem  Trieb,  entweder  als  Knechte  ihrer  rohen 
Sinnlichkeit  (wie  Wolf  im  „Spielwerk",  Albi  im  „Schatz- 
gräber" oder  Peter  in  „Irrelohe"),  die  dann  im  fessel- 
losen Ausströmen  ihrer  Naturgewalt  Verderben  ver- 
breitet, oder  in  bewußter  Kraft,  wie  Graf  Tamare  („Die 
Gezeichneten").  Die  anderen  besitzen  nicht  die  Kraft, 
sich  über  die  Hemmungen  des  Lebens  zu  erheben,  ihr 
Trieb  bleibt  stets  in  den  Banden  des  Intellekts,  und  si« 
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gehen  an  dieser  inneren  Zerrissenheit  zugrunde,  so  Fritz 
(„Der  ferne  Klang"),  AJviano  („Die  Gezeichneten"), 
Graf   Heinrich  („Irrelohe"),   Memnon  („Memnon"). 

Im  Gegensatz  zu  den  Schrekerschen  Männergestalten, 
die  (abgesehen  von  den  als  reine  Elementarkraft  wir- 
kenden) im  Verlaufe  des  Dramas  schärfere  Konturen 
gewinnen,  sich  zu  Individualitäten  entwickeln,  machen 
seine  Frauengestalten  alle  eine  entgegengesetzte 
Wandlung  durch.  Ein  äußeres  Ereignis  rüttelt  sie  aus 
ihrem  Eigenleben  auf,  weckt  in  ihnen  ihre  wahre 
Naturbestimmung  und  läßt  sie,  als  reines  Gattungs- 
wesen, nur  noch  sich  dem  Geliebten  weihen.  Durchaus 
passiv,  werden  sie,  unschuldig-schuldig,  doch  zum  trei- 
benden Geschick.  Grete  („Der  ferne  Klang"),  in  der, 
zum  Tode  entschlossen,  plötzlich  die  Schwüle  der 
Sommernacht  die  Lebenslust  weckt,  wird  zur  Dirne,  die 
Prinzessin  („Spielwerk")  und  Eis  („Der  Schatzgräber"), 
die  das  unterwürfige  Tier  zu  Mord  und  Brand  miß- 
brauchen, vernichten  das  Glück  ihres  Lebens,  Carlotta 
(„Die  Gezeichneten")  verfällt  dem  Zauber  des  Liebes- 
eilands, wird  zur  rasendeü  Bacchantin  und  bringt 
ihrem  Liebsten  den  Tod,  Eva  („Irrelohe"),  durch  des 
Grafen  Anblick  ihrem  Verlobten  abwendig  gemacht, 
muß  den  Fluch  der  Irrelohe  zum  Brudermord  steigern. 

Eine  solche  Welt,  die  künstlerische  Gestaltung  eines 
zum  Ausbruch  drängenden  Trieblebens,  steht  unter 
allen  Künsten  der  Musik,  infolge  ihrer  Begriffslosig- 
keit  und  vorüberrauschenden  Gegenwartswirkung,  am 
nächsten.  „Welche  Kunst",  sagt  Schreker  selbst  einmal, 
„wäre  befähigter,  dieses  geheimnisvolle  Werden,  dieses 
Sichwandeln    unter    im    Unterbewußtsein    schlummern- 
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den  triebhaften  Einflüssen  vollkommener  zum  Ausdruck 
zu  bringen  als  eben  die  Musik?  Motive  werden  zu 
Themen,  Themen  weiten  sich  zum  musikalischen  Klang- 
bau. Klänge  —  welch  arg  mißbrauchtes,  vielgeschmäh- 
tes Wort !  Nur  ein  Klang,  nur  Klänge !  Wüßten  die 
Nörgler,  welche  Ausdrucksmöglichkeiten,  welch  uner- 
hörter Stimmungszauber  ein  Klang,  ein  Akkord  in  sich 
bergen  kann!  Der  reine  Klang,  ohne  jede  motivische 
Beigabe,  ist,  mit  Vorsicht  gebraucht,  eines  der  wesent- 
lichsten musikdramatischen  Ausdrucksmittel,  ein  Stim- 
mungsbehelf ohnegleichen."  In  seinem  Streben,  über 
das,  was  die  Sinne  uns  vermitteln,  hinauszugehen,  die 
Triebwelt,  die  hinter  den  Dingen  waltet,  zu  fassen,  die 
Musik  zum  reinen  Ausdruck  zu  erheben,  ist  Schreker 
ausgeprägter  Expressionist.  „Am  liebsten  male 
ich  Seelen",  sagt  Carlotta  in  den  „Gezeichneten".  Das 
gilt  auch  für  Schreker,  dessen  Klangwelt  die  Urgründe 
menschlichen  Fühlens  und  Handelns  zu  durchleuchten, 
Geheimnisse  der  Sexualwelt  zu  erschließen  strebt.  Und 
zwar  handelt  es  sich  hierbei  nicht  um  allmähliche  Ent- 
wicklung eines  Affektes  (wie  bei  Wagner)  oder  Aus- 
malen einer  Stimmung  (Impressionisten),  sondern  um 
explosive  Zustände,  Elementarausbrüche  der  Seele,  wie 
Ekstase,  Visionäres,  Schrecken,  Angst,  Lüsternheit, 
Rausch,  kurz:  Erlebnisse,  deren  katastrophale  Wucht 
und  Einmaligkeit  auch  in  der  Musik  durch  form- 
sprengende Neubildungen  geschildert  werden.  Rhyth- 
mus und  Tempo  werden  dabei  auf  das  peinlichste 
dem  dramatischen  Vorgange  angepaßt.  Die  Taktart 
wechselt  fast  ständig  (oft  fast  ins  Spitzfindige  übertrie- 
ben),   Lyrismen   und   musikalische   Deklamation   lösen 
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sich  zwanglos  ab.  Hierbei  wird  die  alte  Rezitativform 
dem  Melodramatischen  angenähert,  indem  der  Ruhe- 
punkt vom  Orchester  in  die  menschliche  Stimme  ver- 
legt wird,  die  allerdings  (bei  sich  fortspinnendem  In- 
strumentalkörper) nicht  in  reines  Sprechen,  sondern  in 
eine  nur  in  kleinen  Intervallen  fortgeführte  Singstimme 
verfällt.  In  entscheidenden  dramatischen  Höhepunkten 
greift  Schreker  sogar  in  letzter  Konsequenz  seiner 
musikdramatischen  Ausdrucksweise  zu  dem  Effekt  des 
unheimlichen  Schweigens,  „in  dem  laut  wird,  in 
dem  wir  innerlich  hören,  was  weder  Wort  noch  Ton 
zum  Ausdruck  bringen  kann:  das  Sichloslösen  von 
allem   Irdischen  —  das   Grauen". 

Der  Urbegriff  auch  des  Musikers  Schreker  ist  der 
Klang.  Seine  aus  glühender  Sehnsucht  nach  einer 
sinnenfreudigen  phantastischen  Traumwelt  geborenen 
Visionen  verdichten  sich  zu  glitzernden,  flimmernden, 
wie  aus  fremdartigen  Reichen  herüberwehenden  Zau- 
berklängen. Doch  diese  Akkorde  drängen  nicht  zu 
plastischer  Gestaltung  in  scharf  umrissenen  Themen, 
sondern  eingetaucht  in  das  Dämmerlicht  des  Unbewuß- 
ten, des  triebhaften  Gefühls,  lösen  sie  sich  in  ver- 
schwimmendes Farbenspiel,  in  Stimmungsreflexe  auf. 
Hier  klingen  verwandte  Saiten  mit  dem  Impressionis- 
mus der  Jungfranzosen,  vornehmlich  Debussys,  an. 
Im  Technischen,  Äußerlichen  hat  Schreker  viel  von 
diesen  gelernt  und  seinem  Handwerkszeug  einverleibt, 
so  die  Einfügung  der  Sexte  und  None  in  den  Akkord, 
Quintenfolgen  im  Dreiklang,  Harmonisierung  der  Ganz- 
tonleiter, leiterfremde  Wechsel  und  Durchgangstöne 
u.  a.    Doch  diese  rein   spielerische   Stimmungsmalerei, 
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diese  seelenlose  Ästhetenkunst  konnte  Schrekers  trieb- 
haftem Temperament  nicht  genügen.  Das  drängte 
nach  dramatischen  Entladungen.  Indem  er  diese  müde 
Blasiertheit  Debussys  zu  glühendem  Leben  erweckte, 
den  äußerlichen  Rahmen  mit  deutschem  Gemüt  und 
wienerischer  Musikantenfreudigkeit  ausfüllte,  hob  er 
erst  wirklich  den  kostbaren  Schatz,  der  in  diesem  Neu- 
land vergraben  lag. 

In  Schrekers  Melodik  durchdringen  sich  zwei  selt- 
sam kontrastierende  Welten:  die  kurzatmig  drängende 
expressionistische  Linie,  die  mit  ihren  Pausen  und 
Stockungen  seltsam  zackig,  sprunghaft,  willküi"lich  an- 
mutet und  bei  aufgehobener  Tonalität  auf  einem  har- 
monischen Unterbau  ruht,  der  blitzartig  das  Gesicht 
wechselt,  und  stark  italienisierende,  breite  (häufig  nicht 
gerade  sonderlich  wählerische,  stark  an  Puccini  ge- 
mahnende) Lyrismen.  Erst  allmählich  hat  sich  hieraus 
eine  eigene  melodische  Linie  gebildet,  die  in 
glücklichster  Verschmelzung  und  begnadeter  Eingebung 
im  „Schatzgräber"  die  erste  reife  Frucht  getragen  hat. 

In  der  musikalischen  Charakterisierung  weicht  Schre- 
ker  stark  von  Wagner  ab.  Nur  für  Gefühle  er- 
kennt er  die  Berechtigung  von  Leitmotiven  an.  Diese 
treten  bei  ihm  daher  nie  als  Formeln  konkreter  Dinge, 
sondern  nur  als  Reflexe  seelischer  Zustände  auf.  Er  ar- 
beitet daher  nicht  mit  der  erdrückenden  Leitmotivfülle 
der  Wagnerepigonen,  benutzt  diese  nicht  als  Keime, 
daraus  das  musikalische  Charakterbild  sich  gewinnen 
läßt,  indem  in  symphonischer  Durcharbeitung  oder  Um- 
wandlung psychologische  Aufschlüsse  dargelegt  werden, 
sondern  greift  nur  die  für  die  dramatische  Entwicklung 
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maßgebende  Eigenschaft  heraus,  die  in  charakteristi- 
schen Akkordfolgen  motivisch  gestaltet  wird.  Diese 
werden  dann  nicht  leitmotivisch  verarbeitet,  sondern 
tauchen  meist,  in  Rhythmus  und  Gestalt  u  n  verändert, 
lediglich  als  Erinnerungsthema  auf.  Schreker  hat  na- 
türlich von  Wagner  alles  gelernt,  was  sich  lernen  läßt, 
seine  allerdings  weit  über  diesen  hinausgehende  Or- 
chesterpalette ist  ohne  'Wagner  nicht  denkbar,  in  Einzel- 
heiten, wie  z.  B.  der  Verwertung  der  Sequenz,  die, 
fußend  auf  „Tristan",  in  der  Wagnernachfolge  zur 
Manier  ausgeartet,  bleibt  er  sogar  noch  leicht  befangen, 
doch  er  hat  von  je  in  weiser  Abkehr  von  der  versen- 
genden Flamme  des  Bayreuthers  eigene  Pfade  ein- 
geschlagen und  sich  von  unfruchtbarem  Wagnerepi- 
gonentum  ferngehalten. 

In  der  Kühnheit  der  Zielsetzung,  Anwendung  und 
Steigerung  der  Mittel,  wie  in  phantastischen  Vorlagen 
ist  Schreker  ein  echtes  Kind  der  Romantik.  Die 
ihn  jagende  Sehnsucht  und  Unrast  läßt  in  der  seeli- 
schen Ausdeutung,  in  den  Spannungen  und  Lösungen 
seiner  Zauberklänge  die  gewagtesten  und  fremdartigsten 
Gebilde  sich  formen,  die  in  der  scheinbaren  Auflösung 
aller  Konturen  beim  ersten  Hören  oft  den  Eindruck 
von  etwas  Zerfließendem,  traumhaft  Verschleierten  her- 
vorrufen. Den  unendlich  differenzierten  seelischen 
Wechselzuständen,  die  Ruhepunkte  kaum  zulassen,  ent- 
spricht dieses  Flimmern  der  Schrekerschen  Tonsprache, 
diese  gebrochenen  Farben,  die  ruhelos  zwischen 
den  tonalen  Begriffen  schweben,  die  fesselnden  Bande 
des  Dreiklangs  abstreifen,  die  Schranken  des  einheit- 
lichen   Taktmaßes    sprengen     und    die    Symmetrie    im 
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Aufbau  des  Melodischen  überwinden.  Das  seltsam 
neuartige  Orchesterkolorit  beruht  hauptsächlich  auf 
einem  Zusammenlegen  von  in  verschiedenen  Tonarten 
liegenden  Klängen,  harmoniefremden  Beimischungen, 
Koppelung  widerstrebender  Bewegungsfiguren,  Durch- 
setzung sonst  ableitbarer  Akkorde  und  Akkordfolgen 
mit  wesensfremden  Tönen,  Übergossen  von  sinnverwir- 
renden, geheimnisvoll  lockenden,  schwülen  Klängen 
von  Celesta,  Harfe,  Glocken  und  Klavier,  denen  sich 
lüsternes  Liebessehnen  hoher  Geigentriller  oder  das 
träumerische  Schmachten  einer  einsamen  Flöte  einen. 
Ein  Meisterstück  dieser  Schrekerschen  Farbenpalette, 
neben  der  selbst  die  Kühnheiten  eines  Richard  Strauß, 
das  Diamantengefunkel  eines  Dukas  oder  die  Narkotika 
Debussys  blaß  erscheinen,  ist  das  Vorspiel  zu  den  „Ge- 
zeichneten"   mit    seinen    zwiespältigen    Harmonien. 

Doch  diese  Tonkombinationen  und  Klangfarben- 
mischungen sind  nicht  das  Ergebnis  raffinierter  Be- 
rechnung oder  kühler  Verstandesarbeit.  Schreker 
schafft  im  Banne  der  klingenden  Pracht  seiner  Vision. 
Das  Atonale  ist  für  ihn  keineswegs  Prinzip.  Neben  den 
umstürzlerischsten  Disharmonien  laufen,  wo  der  innere 
Kern  es  verlangt,  die  schulgerechtesten  akkordischen 
Achtelbewegungen  friedlich  als  Begleitung  einher,  und 
üppige  Melodien  ältester  Struktur  quellen  auf.  Schreker 
ist  keineswegs  dieser  musikalische  Bolschewist  oder 
Kinderschreck,  als  den  man  ihn  gern  hinstellt,  mit 
der  Richtung  Schönbergs  hat  er  nichts  gemein.  Er 
kündet  ]^eine  atonale  Revolution,  sondern  zieht  nur  die 
äußersten  Konsequenzen  aus  den  Schulregeln,  wirkt, 
dem  Problem  als  moderner  Nervenmensch  unserer  Zeit 
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zu  Leibe  gehend,  neuartige  Steigerungsmöglichkeiten 
aus,  ohne  aber  die  Brücke,  die  ins  Mutterland  ewiger 
Harmonien  führt,  zu  zerstören.  Die  widerstrebenden 
Tastversuche  von  Jahrzehnten  schöpferisch  aufgreifend, 
gewinnt  er  sich  einen  neuen  eigenen  Stil;  als  Widerhall 
seines  eigensten  inneren  Schauens  gibt  er,  losgelöst  von 
aller  formalen  Erstarrung,  pulsierendes  Leben  und  läßt 
Qualen  und  Ängste  gepeinigter  Menschenherzen  in 
Tönen  aufklingen,  die  in  den  Menschen  unserer  Zeit 
verwandte   Saiten   erzittern   machen. 

Die  wahre  Natur  Schrekers  vermag  sich  nur  in 
musikdramatischem  Schaffen  zu  erschließen. 
Die  vor  dem  „Fernen  Klang"  liegenden  instrumen- 
talen Versuche  zeugen  zwar  von  einer  beachtens- 
werten musikalischen  Begabung,  lassen  tüchtige  Kennt- 
nis des  Handwerkerlichen  erkennen  und  zeigen  eine 
Freude  am  Klang  und  an  lichten  Farben,  ohne  aber 
eine  hervorstechende  eigene  Note  zu  offenbaren.  Es 
sind  wohlgelungene  Gesellenstücke  eines  musizier- 
freudigen Jünglings  der  Wiener  Stadt,  der  seinen  Schu- 
bert und  Wagner  wohl  studieret  hat.  Charakteristischer 
sind  schon  die  ebenfalls  aus  dieser  Frühzeit  stammen- 
den Lieder,  unter  denen  besonders  die  „Auf  den 
Tod  eines  Kindes"  in  ihrer  tiefempfundenen  innigen 
Stimmung  hervorragen.  Auch  der  erste  dramatische 
Versuch  „Flammen"  ging  von  falschen  Voraussetzungen 
aus.  Seiner  Schaffensart  konnte  es  nicht  gelingen, 
fremde  Worte  zu  vertonen,  an  denen  er  innerlich 
unbeteiligt  war.  Als  echtem  Musikdramatiker  mußte 
ihm  der  Anstoß  zu  schöpferischer  Tat,  dramatisch  wie 
musikalisch,  aus  sich  selbst  heraus  kommen.    Der  erste 
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echte  Schreker  ist  daher  erst  sein  in  gewissem  Sinne 
genialster  ErstUngswurf :  „Der  ferne  Klang.'"'  Das 
Herz  dieser  wie  all  seiner  späteren  Opern  ist  ein 
klangliches  Phänomen.  Überhaupt  offenbart  sich  in 
diesem  Werke,  wenn  auch  noch  etwas  roh  und  ur- 
wüchsig, die  ganze  Entwicklungslinie.  Die  späteren 
Werke  bauen  nur  aus  oder  bringen  zur  Reife,  was  hier 
im  Keime  bereits  scharf  umrissen  ist.  Schon  hier  die 
Gegenüberstellung  der  realistisch  bürgerlichen  Welt 
mit  dem  unwirklichen  Reich  geheimnisvoll  waltender 
Mächte,  die  auch  in  der  Musik  durch  zwei  selbständige 
Orchester  als  verschiedene  Klangwelten  charakterisiert 
werden,  wobei  das  eine  die  Ereignisse  des  Dramas 
begleitet,  während  ein  zweites,  unsichtbares  —  auf  der 
Bühne  —  seelische  V^orgänge,  das  Wirken  unirdischer 
Mächte  in  sphärenhaften  Klängen  symbolisiert. 

Diese  schon  im  „Fernen  Klang"  hervortretende'  Nei- 
gung zum  Symbolismus,  die  hier  aber  noch  eine  sehr 
glückliche  Verschmelzung  der  beiden  Welten  gefunden 
hatte,  überwuchert  im  „Spielwerk  und  die  Prin- 
zessin". Infolgedessen  verfällt  auch  der  Komponist 
hier  allzusehr  undeutschem  Impressionismus,  der  fast 
durchweg  vorherrscht  und  noch  nicht  unter  Zuführung 
frischer  Lebenssäfte  und  Durchdringung  mit  den  Er- 
gebnissen des  Wagnerschen  Musikdramas  in  seinen  Ur- 
kräften  erschlossen  ist.  In  den  ,,Gez  ei  chne  t  e  n" 
ist  diese  Stufe  bereits  erklommen.  Debussy  und  Puc- 
cini  sind  hier  mit  Glück  ins  Deutsche  übersetzt  und 
in  einem  eigenen  Stil  aufgegangen.  Die  Brücke  zur 
alten  Oper  ist  wieder  geschlagen,  Ensemblesätze,  ge- 
schlossene Formien  leben  wieder  auf,  und  frische  Blut- 


58 


ströme   aus   dem   ewigen    Urquell    erfüllen   den   neuen 
Zweig  am  Stamme  der  Oper  mit  treibender  Kraft.    Seine 
erste  reife   Frucht  ist  „D  er  Schatzgräbe  r".    Ge- 
sundet   an    dem    Ernst    deutscher    Musik,    der    dieses 
Aufsaugen  romanischer  Leichtlebigkeit  die  Flügel  be- 
schwingt,  entfaltet   sich   die   melodische   Linie  hier   in 
vollster    Blüte.     Mag    das    Werk    auch    einzelne    Par- 
tien der  ,, Gezeichneten"   an  Wucht  des  musikalischen 
Ausdrucks  nicht  ganz  erreichen,  so  steht  es  doch,  als 
geschlossenes  Kunstwerk  betrachtet,  auf  einer  beträcht- 
lich  höheren    Stufe   und   zeigt   Schrekers   musikdrama- 
tischen   Stil    in   reinster,    bisher    reifster    Entwicklung. 
Als   Klangzauberer   und   Beherrscher   der  modernen 
Orchestertechnik    steht    Schreker    heute    unübertroffen 
da.     Und   wenn   er   sich   auch   für   jede   seiner   Opern 
einen  ausgeprägten  besonderen  Stil  geschaffen  hat,  so 
tragen   sie   doch  alle  unverkennbar   eine  ganz   persön- 
liche Note,  die  man  unter  hundert  anderen  sofort  als 
,, Schreker"   heraushören   würde.    Daß   diese  nicht  zur 
Manier  ausarte,  davor  bewahrt  ihn  der  jäh  schlagende 
Puls  seiner  produzierenden  Kraft.   Eine  Gefahr  erwuchs 
seinen  Werken  bisher  weniger  durch  deren  Ermatten 
als  durch  ein  Überschäumen  seiner  künstlerischen  Phan- 
tasie.   Seinem  kühn  schweifenden  Temperament  Zügel 
anzulegen,   sich   aus   naiver   Schaffensfreude   zu  selbst- 
kritischer  Sichtung   zu   ernüchtern,   wollte   dem   warm- 
blütigen Künstler  nicht  immer  völlig  gelingen.    Hierher 
stammen   die   paar   unechten   Steine,    die   sich   in   dem 
köstlichen,  märchenhaft  schillernden  Geschmeide  seiner 
Werke  hier  und  da  vorfinden.    Wenn  der  kunstfeind- 
liche, sensationslüsterne  Boden  Berlins  und  die  äußeren 
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Begleiterscheinungen  des  Erfolges  seinem  Genius  nicht 
allzu  störende  Hemmungen  bereiten,  so  dürfen  wir  von 
Schreker  noch  manch  neuen  kostbaren  Schatz  erhoffen. 


DAS  SCHAFFEN 

II 
DIE  OPERN 
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Flamme  n 
(Op.  lo) 

Oper  in  einem  Akt  von  Dora  Leen 

Die  Handlung  spielt  zu  Ende  des  ersten  Kreuzzuges 
auf   einer    Burg   in   Deutschland.    Als   der    Fürst   mit 
seiner  Kämpferschar  ins  Feld  zog,  befahl  er  der  alten 
Dienerin  des  Hauses,^alltäglich  der  Herrin  sein  herbes 
Abschiedswort:    „Wenn  fern  von  mir   im   Herzen   dir 
ein  Fühlen  erquült,  das  jäh  mein  Bild  daraus  verdrängt, 
fleh'  ich  zum  Herrn,  daß  in  dem  Kuß,  den  mir  dereinst 
als  Willkommsgruß  dein  Mund  gewährt,  er  mir  gnädig 
beschert  den  Tod!"  mahnend  zu  wiederholen.    Dieses 
kränkende  Mißtrauen,  das  ihr  täglich  erneut  zum  Be- 
wußtsein gebracht  wird,   hat  allmählich   das   Bild  des 
Gatten    umschattet    und    ihr    Herz    für    die    lockenden 
Klänge  des  die  Liebe  feiernden  Sängers  zugänglich  ge- 
macht.   Sie  ist  bereit,  mit  ihm  ins  lachende  Leben  zu 
fliehen,  als  die  Botschaft  von  der  siegreichen  Heimkehr 
des    Fürsten    eintrifft.     Das    erlauschte    Gebet    ihrer 
Schwester,   die  zu  Gott  fleht,  dem  Kuß   des  treulosen 
Weibes  den  tötenden  Zauber  zu  nehmen,  weckt  sie  aus 
ihrem   Taumel   und   führt   sie  „aus   dem   Sündenglück 
zur   Büßerseligkeit  zurück."    Sie  treibt   den   Geliebten 
zur    Flucht,    empfängt    in   festlichem    Zuge    den    rück- 
kehrenden Gatten,  gibt  sich  aber  in  dem  Willkommens- 
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trunk    freiwillig   durch    Gift    den    Tod   und    rettet    ihn 
so  vor  dem  tödlichen  Kuß  ihrer  treulosen  Lippen. 

Der  Text  ist  völlig  undramatisch,  gibt  aber  dem 
Lyriker  Schreker  erwünschte  Entfaltungsmöglichkeiten. 
Die  Musik  bewegt  sich  daher,  abgesehen  von  wenigen 
markanten  Themen,  von  denen  das  wichtigste  später 
im  „Schatzgräber"  bedeutungsvoll  hervortritt,  in  breiten 
lyrischen  Bahnen,  die  eines  hinreißenden  Schwunges 
und  Wohlklanges  nicht  entbehren.  Sie  schreitet  noch 
streng  in  klassischem  Gewände  einher,  klingt  zuweilen 
stark  an  Wagner  oder  Schubert  an  und  läßt  eine  Vor- 
liebe für  leuchtende  Farben  und  gesangliche  Linie 
erkennen.  Von  einer  persönlichen  Note  ist  noch  nichts 
zu  spüren,  und  auf  Schreker  würde  wohl  niemand 
als  Autor  raten,  wenn  er  die  Musik  hörte.  Als  Oper  ist 
das  Werk  schon  mangels  irgendeiner  dramatischen 
Steigerung  nicht  möglich.  Es  wurde  nur  einmal  im 
Konzertsaal  zu  Gehör  gebracht.  Der  Klavierauszug 
erschien  als  Privatdruck  und  ist  im  Handel  nicht  er- 
hältlich. 


Der  ferne  Klang 

Oper  in  drei  Aufzügen 

(Text    1903    —    Komposition     I.     und     II.   Akt    1903, 

III.   Akt    1909   —   Uraufführung    18.    August   191 2    in 

Frankfurt  am  Main) 

Kraß  realistische  Ausschnitte  aus  dem  Alltagsleben 
von  verblüffender  Echtheit  und  erstaunlicher  Kühnheit, 
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sind  hier  aufs  glücklichste  verwoben  mit  der  erschüt- 
ternden Tragödie  des  einem  Ideal  nachjagenden  Künst- 
lers, der  in  weltfremdem  Träumen  das  Glück  sich  ent- 
flattern läßt  und  am  Leben  zerbricht.  Realität  und 
Phantastik,  Poesie  und  Theaterwirkung  durchdringen 
sich  zwanglos  und  runden  sich  zu  einem  lebenerfüllten, 
ans  Herz  greifenden  Drama.  Die  Seele  unserer  ruhe- 
losen Zeit  pulsiert  in  diesem  Werke,  und  eine  in  zuvor 
nie  gehörten  Klängen  zauberisch  ertönende  Musik 
deutet  ihre  geheimsten  Regungen.  Gerade  in  diesen 
Symbolismen  offenbart  sich  bereits  am  klarsten  Schre- 
kers  ungewöhnliche  Begabung.  Einige  ungeschlachte 
Übertreibungen  und  Schwächen  des  Anfängers  (wie  die 
allzu  karge  Individualisierung  der  Nebengestalten,  die 
wir  stets  nur  durch  die  Brille  der  beiden  Helden  er- 
blicken) werden  reichlich  ausgeglichen  durch  die  ge- 
niale Urwüchsigkeit  und  Kraft  dieses  ersten  Wurfes. 
Eine  Liebesszene  von  rührender  Schlichtheit  eröffnet 
die  Oper.  Fritz  nimmt  Abschied  von  seiner  geliebten 
Grete,  einem  hohen  Ziel  —  seiner  Kunst  muß  er  sich 
weihen,  muß  er  seine  Liebe  opfern.  Wenn  er  das 
ihm  vorschwebende  lockende  Ideal  erreicht  (geheimnis- 
voll tönt  in  Harfen  und  Celesta  wie  aus  unirdischem 
Traumland  der  ferne  Klang),  wird  er  ruhmgekrönt  zu 
der  Geliebten  heimkehren.  Gretes  Leid  (volkslied- 
artiges Terzenthema)  weicht  bald  dem  glühenden  Ge- 
löbnis ihrer  Liebe  (breites,  italienisch  gefärbtes  Liebes- 
thema, das  den  Schluß  der  Szene  beherrscht).  Das 
Erscheinen  der  Mutter  trennt  das  Paar.  Mit  brutaler 
Gewalt  wird  die  arme  Verlassene  nun  in  ihre  nüchterne 
kleinbürgerliche    Welt    zurückgezwungen.     Der    Vater, 
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ein  Trunkenbold,  naht  mit  seinen  Zechkumpanen, 
einem  Schmierenkomödianten,  einem  Winkeladvokaten 
und  dem  schamlos  spekulativen  Wirt.  An  diesen  dunk- 
len Ehrenmann,  bei  dem  er  tief  in  der  Kreide  steht, 
hat  der  Vater  die  Tochter  im  Kegelschieben  verspielt. 
(Diese  stark  naturalistische  Szene,  bei  der  die  Musik 
teils  programmatisch  malt  [Kegelspiel],  teils  einen  bur- 
lesken Ton  anschlägt  [Ansprache  des  Schauspielers, 
in  der  bereits  das  Landsknechtslied  aus  „Schatzgräber", 
I.  Akt,  anklingt],  steht  in  wirkungsvollstem  Gegensatz 
zu  dem  vorangegangenen  Liebesidyll).  Nach  schein- 
barer Einwilligung  (bedeutungsvoll  erklang  bei  dem 
Hinweis:  „Ich  bin  einem  andern  v^erlobt"  das  Liebes- 
thema) kann  sich  Grete  nur  durch  heimliche  Flucht 
diesem  schändlichen  Handel  entziehen.  Sie  eilt  Fritz 
nach  in  die  Welt.  Doch  der  ist  schon  weit.  (Von  fern- 
her dringt  der  Pfiff  eines  Eisenbahnzuges.)  Ermattet 
bricht  die  Verzweifelte  am  Waldsee  zusammen.  Für 
sie  bietet  die  Erde  keine  Zuflucht  mehr,  der  Frieden 
des  Sees  soll  sie  von  ihren  Leiden  erlösen  und  in 
Fritzens  Traumreich  entführen.  Da  bricht  der  Mond 
durch  das  Gewölk  und  erschließt  den  berückenden 
Zauber  der  Sommernacht.  Die  Natur  atmet  Liebe  und 
Verheißung  (geheimnisvoll  schwebende  Melodielinien 
über  aufsteigenden  Quinten).  Diesem  Locken  und 
Jauchzen  des  Lebens  vermag  auch  Gretes  Jammer  nicht 
zu  widerstehen.  In  ihr  vollzieht  sich  eine  entscheidende 
.Wandlung.  Dem  Liebessehnen  nach  Fritz  (Liebes- 
thema) eint  sich  ein  starker  Lebenswille,  ihre  Sinnlich- 
keit erwacht  (Triolenthema).  Wie  berauscht  von  dem 
nächtlichen  Waldeszauber  folgt  sie,  wie  träumend,  der 
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ins  Leben  lockenden  Stimme  ihres  Blutes  (symbolisiert 
durch  die  spukhafte  Gestalt  der  alten  Kupplerin). 

Der  II.  Akt  bringt  die  in  allen  Schrekerschen 
Werken  wiederkehrende  Orgie  des  Lebens.  Hier  in  der 
naturalistischen  Form  des  venezianischen  Freuden- 
hauses. Grete  herrscht  hier  als  gefeierte  Halbwelt- 
königin und  betäubt  sich  im  Sinnenrausch.  Doch  im 
geheimsten  Winkel  ihres  Herzens  hegt  sie  gleich  einem 
Heiligtum  in  scheuer  Scham  die  Erinnerung  an  den 
Jugendgeliebten.  Dieses  letzte  will  sie  sich  rein  er- 
halten. Deshalb  schlägt  sie  auch  beharrlich  die  Wer- 
bung des  Grafen  aus,  da  eine  schwache  Ähnlichkeit  an 
ihm  sie  an  Fritz  gemahnt.  In  selbstbetäubender  Aus- 
gelassenheit verspricht  sie  sich  selbst  als  Preis  dem, 
der  durch  eine  Erzählung  sie  und  ihre  Gefährtinnen  am 
tiefsten  erschüttert.  Der  Graf  wirbt  als  erster  um  sie 
mit  der  Ballade  von  der  glühenden  Krone.  Ihn  über- 
trumpft der  Chevalier  mit  dem  Couplet:  „Das  Blumen- 
mädchen von  Sorrent."  Doch  den  Preis  erringt  ein 
anderer,  den  in  später  Stunde  eine  Gondel  an  das 
Eiland  gebracht.  Seinem  Phantom  nachjagend,  das  ihn 
stets  nur  gehöhnt,  führte  ihn  jener  geheimnisvolle 
Klang,  der  seine  Sinne  aufgepeitscht,  hierher  ans  Ziel 
seines  irdischen  Suchens,  zu  Grete.  Doch  auch  diesmal 
kommt  er  zu  spät.  Entsetzt  erkennt  er  in  der  Geliebten 
die  gefeierte  Dirne  und  stößt  sie  voller  Verachtung 
von  sich.  Jetzt  ist  der  letzte  Halt  in  Grete  zusammen- 
gebrochen^  ihr  Talisman  zerstört,  mit  Fritz  entschwin- 
det die  letzte  Reinheit  ihrer  Seele,  in  wildem  Taumel 
gibt  sie  sich  nun  dem  Grafen.  Die  Musik  malt  hier 
ein   echtes    Stück   Leben   und   schafft   aus   den   wider- 
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strebendsten  Details  (Zigeunerkapelle  mit  Cembalo, 
italienische  Truppe  mit  Gitarren  und  Mandolinen, 
Chöre  hinter  der  Szene,  Lärm  der  an-  und  abfahrenden 
Gondeln,  dazu  das  Lachen,  Schreien  und  Sprechen  der 
Solisten)  eine  große  Symphonie  des  Lebensgenusses, 
in  die  die  drei  Erzählungen  als  Ruhepunkte  eingebettet 
sind.  Das  Hauptorchester  schildert  uns  Grete,  während 
die  Bühnenmusik  das  widergibt,  was  Fritz  zu  hören 
wähnt.  Aus  den  beiden  sich  durchdringenden,  zeitweise 
übertönenden  Orchestern,  dem  wilden  Durcheinander 
dieses  Sinnentaumels,  klingt  immer  wieder  unerbittlich 
der  lärmende  Rhythmus  des  Hauptthemas  heraus,  die 
innere  Unfreiheit  Gretes  in  dieser  scheinbaren  Zügel- 
losigkeit  aufs  glücklichste  offenbarend.  Als  Grete  in 
bangem  Hoffen  fragt:  „Willst  du  jetzt  noch,  daß  ich 
dein  Weib  werde?"  läßt  das  Orchester  wehmutsvoll  das 
Liebesthema  aufklingen,  um  dann  im  dramatischen 
Höhepunkt  gänzlich  zu  verstummen  und  dem  gespro- 
chenen Wort  das  Feld  zu  überlassen.  (Auch  diese 
Eigentümlichkeit  kehrt  in  allen  Werken  Schrekers 
wieder.)  Der  Schlußczardas  ertönt  nicht  in  der 
Bühnenmusik,  sondern  im  Hauptorchester,  denn  er 
symbolisiert  den  Taumel  in  Gretes  Seele,  die  ihre  Um- 
gebung gar  nicht  mehr  beachtet,  sondern  nur  in 
rasendem   Rausch  ihren   Schmerz   betäuben   will. 

HL  Akt.  Fritz  aber  jagt  weiter  dem  fernen 
Klang  nach.  Doch  er  leidet  Schiffbruch  am  Leben. 
Ekel  und  Krankheit  befallen  ihn,  seine  heiße  Künstler- 
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Seele  verbrennt  in  fruchtlosem  Ringen.  Ein  wildes 
Sehnen  nach  der  zum  zweitenmal  eines  Irrwahnes  willen 
verlassenen  Geliebten  verzehrt  seine  Kräfte.    In  einem 
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Werk  „Die  Harfe"  gestaltet  er  das  Leid  seines  Lebens, 
das  Lied  der  Not  und  Sehnsucht  gelingt  ihm,  doch  der 
Schluß  zerbricht,  das  Glück  vermag  er  nicht  zu  besingen. 
Der  Aufführung  der  Oper  wohnt  Grete  bei,  und  aus 
der  wilden  Musik  fühlt  sie  sein  heißes  Sehnen.  Mit 
einem  Schlag  ist  die  häßliche  Lebensnot,  die  sie  zur 
Straßendirne  hat  herabsinken  lassen,  vergessen,  die 
Gegenwart  ist  tot,  nur  noch  die  Vergangenheit  mit  ihren 
heißen  Liebesschwüren  wird  wach,  der  Bann  ist  ge- 
wichen, die  Vereinigung  mit  Fritz  wird  sein  furchtbares 
Leid  und  ihre  eigene  Schmach  entsühnen.  Diese  innere 
Wandlung  ist  in  einen  Rahmen  von  kühnster  Realistik 
gespannt.  Ein  kleines  Theaterrestaurant  ist  der  Schau- 
platz. Wirtshauslärm,  Wagengerassel,  das  Getöse  des 
aus  dem  Theater  strömenden  Publikums,  alltägliche 
Begebenheiten  sind  zu  einem  naturalistischen  Ausschnitt 
aus  dem  modernen  Großstadtleben  verwoben.  Die 
Musik,  die  hier  natürlich  vorwiegend  illustrativ  sein 
mußte,  leitet  nun  in  einem  Orchesterzwischenspiel,  dem 
berühmten  „N  achtstüc  k",  über  zu  einer  im  schärf» 
sten  Gegensatz  zu  dieser  Realistik  stehenden  Szene 
voll  visionärer  Entrücktheit  und  Weihe.  Das  „Nacht- 
stück" schildert  den  Seelenzustand  von  Fritz.  Sein 
Grundton  ist  der  einer  unruhevollen  Sehnsucht.  Ein  ver- 
fehltes Leben  gleitet  an  seinem  Auge  vorüber,  Stim- 
mungen und  Kämpfe  einer  durchwachten  Nacht,  erst 
das  Morgengrauen  und  der  eigenartige  Zauber  des 
tausendstimmigen  Vogelchores  (sanfte  Klangkombi- 
nationen von  Celesta  und  zwei  Harfen)  einer  Frühlings- 
morgenstunde bringen  ihm  Ruhe  und  Erlösung.  Zu 
spät   hat   er   erkannt,    daß   er   um   eines   fernen   Ideals 
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willen  sein  Glück  verscherzt,  sein  Leben  zerstört  und 
die  Geliebte  zugrunde  gerichtet  hat.  In  ihren  Armen, 
endlich  nach  schmerzvollem  Irren  mit  Grete  vereint,  er- 
klingt ihm  jener  zauberisch-lockende  Sphärenton  in  un- 
getrübtem Glänze.  Der  Tod  erst  bringt  die  Erfüllung 
des   kühnen   Jugendtraumes. 


DasSpielwerk 

Mysterium  in  einem  Akt 

(Entstanden    1909 — 191 2,    umgearbeitet    1915) 

Angeregt  durch  eine  Aufführung  von  Gerhart  Haupt- 
manns Glashüttenmärchen  „Und  Pippa  tanzt",  dessen 
Hauptgestalt,  Michael  Hellriegel,  unauslöschlich  in 
seiner  Phantasie  haftete  (der  Bursch  im  „Spielwerk" 
legt  davon  beredtes  Zeugnis  ab),  schuf  Schreker  seine 
zweite  Operndichtung  „Das  Spielwerk  und  die 
Prinzessin",  ein  dramatisches  Märchen  in  einem 
Vorspiel  und  zwei  Aufzügen.  Er  ließ  darin  seiner  üppig 
quellenden  Phantasie  ungehemmten  Lauf  und  gestaltete 
kühn  erträumte  Visionen  und  mystische  Allegorien  zu 
Bildern  von  berauschender  Farbenpracht  und  himmel- 
stürmendem Format.  Die  Beschäftigung  mit  des  fran- 
zösischen Impressionisten  Dukas'  Oper  „Ariane  et 
Barbebleue",  die  er  als  Korrepetitor  der  Volksoper 
hatte  miteinstudieren  helfen,  hatte  noch  das  ihrige  dazu 
getan,  den  in  ihm  selbst  liegenden  Hang  zu  dieser 
Richtung  zu  bestärken  und  zum  Übermaß  zu  steigern. 
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Als  das  so  erschaute,  empfindliche  Traumgebilde  einer 
überhitzten  Künstlerphantasie  dann  in  der  ernüchtern- 
den Welt  von  Leinwand  und  Pappe  zur  szenischen  Er- 
füllung werden  sollte,  da  zerstob  dieser  glühende  Schön- 
heitstraum vor  den  illusionstötenden  Bildern  nackter 
Bühnenwirklichkeit.  Hier  erwiesen  sich  die  in  dem 
Märchenstoff  ungelöst  gebliebenen,  ja  vielleicht  absicht- 
lich angehäuften,  dramatisch  aber  nicht  bezwungenen 
Verworrenheiten  und  Widersprüche  als  störend,  der 
Reichtum  wirkte  verwirrend.  So  brachten  die  Auffüh- 
rungen am  15.  März  191 3  zu  Frankfurt  am  Main  und 
Wien    dem    Werk   einen    Mißerfolg. 

Schreker  unterzog  daher  seine  Oper  im  Jahre  191 5 
einer  Umarbeitung.  In  dieser  neuen  Gestalt  erlebte 
„Das  Spiel  werk"  als  Mysterium  in  einem  Akt  am 
30.  Oktober  1920  im  Münchener  Nationaltheater  unter 
Bruno  Walter  seine  erfolgreiche  Wiederauferstehung. 
Deren  starker  Erfolg  dürfte  aber  weniger  durch  die 
—  wenn  auch  förderliche,  aber  keineswegs  so  einschnei- 
dende —  Umgestaltung  bedingt  sein,  als  durch  die  in- 
zwischen erlangte  größere  Popularität  ihres  Schöpfers. 
In  der  Neufassung  ist  das  kurze  Vorspiel  gestrichen 
und  das  früher  den  I.  und  II.  Akt  verbindende  Or- 
chesterzwischenspiel („Des  Burschen  Traum'")  etwas 
willkürlich  und  sinnwidrig  als  Ouvertüre  vorangestellt. 
Der  frühere  I.  Akt  ist  dann  bis  auf  das  Finale 
(jetzt  siebente  Szene)  unverändert.  Dieses  ist  durch 
eine  Szene  zwischen  der  alten  Liese  und  der  Prinzessin 
erweitert,  in  der  der  Stimmungsumschwung  in  Liese 
und  ihre  Rache  an  der  Prinzessin  glaubhafter  gestaltet 
ist.    Der  frühere  II.   Akt  schließt  sich  dann  unmittel- 
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bar  (mit  der  achten  Szene)  hieran  an  und  bleibt  bis  zur 
sechzehnten  Szene  unverändert.  In  dieser  ist  die  lange 
OErzählung  der  Liese  gestrichen,  und  außer  einigen 
nebensächlicheren  musikalischen  Retouchen,  vor  allem 
der  Jubelzwiegesang  von  Bursch  und  Prinzessin  (der 
um  vier  Zeilen  gekürzt  ist)  durch  einen  allgemeinen 
Chor  gestützt  und  zu  brausendem  Jubel  gesteigert. 
Das  Finale  ist  dann  völlig  neu  komponiert  und  klingt 
nicht  mehr  in  die  zwar  an  sich  grandiosere,  aber  im 
Zusammenhang  reichlich  dunkle  Weltuntergangsvision 
aus,  sondern  endet  mit  einem  verklärt-versöhnlichen 
Schlummergesang  der  alten  Liese. 

Schrekers  „Spielwerk"  ist  das  Märchen  von  dem 
ewig  sich  erneuernden  Kampf  zwischen  Schönheit, 
Liebe  und  Sinnlichkeit.  In  jedes  Menschen  Brust  hat 
die  Natur  ein  heißes  Sehnen  gelegt,  reine  Liebe  bringt 
es  zur  Entfaltung  („Das  Spielwerk"  erklingt  in  reinen, 
glühenden  Tönen).  Doch  die  rohe,  tierische  Sinnlich- 
keit (Wolf)  hat  in  dieses  Schöpfungswunder  hinein- 
gepfuscht, den  tödlichen  Keim  den  irdischen  Freuden 
eingepflanzt.  Der  Liebesbund  (Prinzessin  und  Sohn 
des  Meisters)  artet  in  Schwelgerei  und  Laster  aus  und 
lockt  auch  die  anderen  in  ihren  Bann.  Die  Sinnlichkeit 
triumphiert.  (Des  Meisters  Weib  verfällt  dem  Gehilfen, 
und  das  Spielwerk,  geschaffen  allein  Erhabenes  zu 
künden,  wird  zur  Lockung  unzüchtiger  Orgien  miß- 
braucht.) Die  Liebe  ist  vertrieben.  (Des  Meisters  Sohn 
verstoßen  in  die  Welt,  bresthaft  kehrt  er  zurück.)  Doch 
die  mißbrauchte  Schönheit  bedient  sich  ihrer  lockenden 
Sinnenmittel,  um  neue  Vasallen  zu  werben,  die  sie 
erlösen  in  der  tötenden  Freude.    Nur  seliges   Sterben 
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kann  irdisches  Glück  vor  Ernüchterung  bewahren.  (Die 
Prinzessin  veranstahet  bacchantische  Feste,  mißbraucht 
das  nur  noch  in  chaotischem  Summen  erklingende 
Spielwerk  zur  Aufreizung  zügelloser  Lust,  um  sich  den 
einen  zu  finden,  der  ihm  wieder  reinen  Klang  entlocken 
könnte,  sie  in  reiner  Liebe  im  Tode  erlöse).  Ein  fahren- 
der Gesell,  gewappnet  rrdt  den  herrlich-törichten  Ide- 
alen der  Jugend,  gestählt  von  dem  Willen  und  der 
Kraft  zu  erlösender  Tat,  geweiht  durch  eine  große, 
verstehende  Liebe,  vollbringt  es.  (Prinzessin  und  Bursch 
wandern  ins  Schloß,  ins  Abendrot.)  Liebe  hat  die 
schmerzlich  wilden  Triebe  mild  verklärt  (der  ver- 
stoßene Sohn  geht  ein  zu  ewigem  Frieden). 

Die  Musik  bedient  sich  zur  Erläuterung  des  dra- 
matischen Geschehens  mit  Vorliebe  rein  impressionisti- 
scher Mittel.  Sie  ist  recht  ungleich.  Neben  Schönheiten 
erlesenster  Art,  Stimmungen  von  unwiderstehlich 
packender  Wirkung,  viel  Erklügeltes,  geistreich  Er- 
dachtes, Klangmischungen  verführerischster  Art,  fremd- 
artig schillernde,  girrende,  brausende,  glitzernde  Har- 
monien, die  aber  mehr  vom  Verstand  als  vom  Herzen 
eingegeben  zu  sein  scheinen.  Das  Vorspiel,  das  des 
Burschen  Traum  in  der  Hütte  des  Meisters  Florian 
schilderte,  ist  mit  seinem  leisen  Klangwerden,  in  dem 
sich  erst  allmählich  traumhafte  Vorstellungen  zu  festen 
Gebilden  verdichten,  und  seinem  resignierten  Aus- 
klingen  ein  prächtiges  Stimmungsbild,  das  Lied  des 
Burschen  atmet  echte  Märchenluft,  imd  der  Zwiegesang 
mit  der  Prinzessin  und  die  schwüle  Orgie  der  Sinnen- 
lust sind  von  visionärer  Kraft.  Den  reinsten  Klang- 
zauber   entfaltet    jedoch    das    (auf    50    Mann   besetzte) 
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Nebenorchester,  das  das  Klingen  des  Spielwerks  in 
T«nen  zu  malen  hat.  Es  erklingt  in  seltsam  fein- 
silbrigen Klängen  (Glöckchen  und  Zymbeln),  flimmert 
in  den  raffiniertesten  Dissonanzen,  offenbart  sich  in 
geisternden  Harmonien.  Schwer  ist  es  allerdings,  in  die- 
sem koloristischen  Zaubermeer  die  vom  Dichter  gefor- 
derten charakteristischen  Unterschiede  herauszuhören. 
Dem  in  sich  geschlossenen,  bühnenkräftigen  Erstling 
„Der  ferne  Klang"  gegenüber  bedeutet  „Das  Spiel- 
werk", als  Ganzes  genommen,  in  seiner  noch  un- 
disziplinierten, phantastischen  Fülle  fraglos  ein  De- 
crescendo. Als  Grundlage  der  weiteren  Entwicklung 
jedoch,  im  Einschlagen  einer  hier  zwar  noch  nicht 
bewältigten,  aber  zur  Erlangung  eines  eigenen  Stiles 
zukunftweisenden  Richtung  kommt  diesem  Werke  er- 
höhte Bedeutung  zu.  Hier  ist  die  Saat  ausgestreut,  die 
bei  größerer  Selbstzucht  und  Abgeklärtheit  reife 
Früchte  tragen  musste. 


Der  rote  To  d 
Dichtung  in  einem  Akt   frei   nach  E.   A.   Poe 

Diese  freie  Dramatisierung  der  Poeschen  Novelle 
„Die  Pest"  entstand  im  Dezember  191 1  und  ward 
bereits  in  der  Zeitschrift  „Der  Merker"  im  Februar- 
März-Heft  191 2  veröffentlicht.  Doch  die  Hingabe  an 
einen  anderen  Stoff  („Die  Gezeichneten")  ließ  das 
Interesse  beim  Schöpfer  schnell  erkalten,   so  daß  die 
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Komposition  unterblieb  und  auch  später  nicht  wieder 
aufgegriffen    wurde. 

Die  Dichtung  bietet  Schreker  willkommene  Ge- 
legenheit, seine  ureigenen  Themen  anklingen  zu  lassen. 
Eine  farbenprächtige,  in  flotter  Steigerung  der  Kata- 
strophe zueilende,  packende  äußere  Handlung,  durch- 
setzt mit  Symbolismen  des  Grauens  und  phantasti- 
schen Spukes.  Krasse  Gegensätze.  Im  Land  wütet 
der  rote  Tod,  die  Pest  rafft  das  Volk  dahin.  Auf 
seinem,  ängstlich  jede  Berührung  mit  der  Außenwelt 
behüteten  Schlosse  feiert  der  brutale  Genußmensch 
Prospero  Orgien  der  Lebenslust,  um  sich  und  seine 
Getreuen  zu  betäuben  und  den  Tod  mit  dem  Leben 
zu  bekriegen.  Die  forcierte  Lustigkeit  der  Genießen- 
den verstummt  zuweilen  jäh,  wenn  die  in  allen  heim- 
lich wühlende  Angst  vor  der  drohenden  Seuche  in 
abergläubischem  Spuk  zum  Durchbruch  kommt.  Dro- 
hend klingt  von  draußen  das  Wutgeheul  der  Kranken 
und  Sterbenden  in  den  scheinbar  davon  unberührten 
überschäumenden  Festestrubel  herein,  bis  plötzlich  mit 
dem  Glockenschlag  zwölf  der  rote  Tod  leibhaftig 
unter  den  Erstarrten  auftaucht,  Wahnsinn  und  Schrek- 
kien  verbreitend.  Dazu  jene  rätselvollen  Symbolismen,  wie 
diese  seltsame  Uhr,  die  einst  hell  mit  silbernen  Tönen 
schlug,  und  dann,  mißbraucht,  verstummte,  bis  sie  ein 
junger  Meister,  befeuert  durch  Liebesglut,  wieder  in 
Gang  setzte.  (Hier  klingt  deuthch  „Das  Spielwerk"  an). 
Oder  jene  irrlichternde  Tänzerin  Lora,  das  Sinnbild  ge- 
sunder, noch  nicht  von  menschlicher  Übersättigung  oder 
Raffinements  degenerierter  Sinnenlust,  der  auch  der 
allmächtige   rote   Tod  nichts   anzuhaben   verrnag. 
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Die   Gezeichneten 

Oper  in   drei   Aufzügen 

(Dichtung    191 2    —    Komposition    1913 — 15    —    Urauf- 
führung   25.    April    191 6   zu    Frankfurt    am    Main) 

Die  Tragödie  des  durch  ein  körperliches  Gebrechen 
an  der  vollen  Entfaltung  seiner  Persönlichkeit  ge- 
lähmten, an  der  schrankenlosen  Befolgung  seines  Trie- 
bes behinderten  Menschen,  des  von  Natur  Gezeich- 
neten, ist  der  Grundton  dieses  Werkes.  Ihre  beiden 
Hauptgestalten,  die  Gezeichneten,  sind  der  häßliche 
Krüppel  A 1  V  i  a  n  o  mit  der  schönheitsdurstigen  Seele, 
der  sein  glühendheißes  Sehnen,  zu  dessen  Erleben  ihm, 
dem  Stiefkind  der  Natur,  Mut  und  Selbstvertrauen 
fehlen,  in  einem  phantastischen  Schönheitstraum,  den 
er  auf  einem  Eiland  Elysium  zu  verwirklichen  trach- 
tet, auslebt,  vor  der  Wirklichkeit  aber  zurückschreckt, 
und  die  Künstlerin  Carlotta,  die  um  eines  kranken 
Herzens  willen  zaghaft  dem  Erlebnis  der  Liebe  aus- 
weicht, nach  Ruhm  giert  und  schließlich  Mitleid  mit 
einem  Unglücklichen  und  Künstlerehrgeiz  mit  Liebe 
verwechselt,  bis  sie  dem  Vollblutgenußmenschen  ver- 
fällt und  in  seligem  Liebesermatten  ihr  Herz  zerbricht. 
Diesen  dramatischen  Kern  hat  Schreker  in  den  leiden- 
schaftdurchglühten Sinnentaumcl  schönheitstrunkener 
Renaissancemenschen  verwoben,  der  seiner  gern  ins 
Maßlose  schweifenden  Phantasie  die  lockendsten  An- 
haltspunkte darbot.  Leider  wuchert  dabei  das  Beiwerk 
etwas  allzu  üppig  empor,  so  daß  namentlich  in  dem 
zu  orgiastischer  Brunst  gesteigerten  Elysiumfest  die 
Grenze  'des    Darstellbaren    überschritten    und    die    cr- 
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schüttelnde   Wucht   der   ihrer   Katastrophe   zudrängen- 
den  Tragödie   störend   aufgelialten   wird. 

Den  inneren  Zwiespalt,  unter  dem  seine  Helden 
leiden,  diese  wankende  Unentschlossenheit,  läßt  Schre- 
ker  gleich  zu  Beginn  des  Vorspiels  in  der  Musik 
bedeutungsvoll  nachhallen  in  diesen  seltsam  irrlich- 
ternden,  zart  dissonierenden  Dur-  und  Moll-Misch- 
klängen, die  das  im  Baß  ertönende  Alvianothema 
umspielen  (Celesta,  Harfe,  Klavier).  Seine  Liebes- 
sehnsucht fleht  in  breiter  Kantilene  (CelU)  um  Gehör, 
jäh  beschattet  durch  den  Fluch  seiner  Mißgestalt 
(Hörner,  Fagott,  Klarinetten).  Elysiumfestklänge  deu- 
ten an,  welchen  Ausweg  sich  dieser  Zwiespalt  ge- 
schaffen hat.  Da  tritt  „mit  brutaler  Leidenschaft" 
das  breit  ausgesungene,  melodiefreudige,  stolze  Ta- 
'marethema  siegreich  in  den  Vordergrund  (es  er- 
innert stark  an  „Tosca").  Diesem  Urbild  sinnlicher 
Kraft  verfällt  auch  Carlotta.  In  die  zwiespältigen 
Harmonien  des  Anfangs,  in  die  der  Schluß  zurück- 
sinkt," klingt  noch  einmal  Alvianos  Mißgestalt  herein, 
um  dann  in  einer  hoffnungsfreudigen  D-Dur-Fermate 
leise    verhauchend   auszuklingen. 

L  Akt.  Ein  straff  rhythmisches  Hörnerthema,  das 
später  das  Gericht  der  Acht  begleitet,  eröffnet  den 
L  Akt  und  deutet  die  Gefahr  an,  die  über  denj 
Häuptern  der  hier  versammelten  lebenslustigen  Ge- 
nueser  Ritter  schwebt.  Alviano  warnt  die  Übermüti- 
gen, die  frech  seinen  Schönheitstraum  zur  Befriedi- 
gung ihrer  Lüste  mißbrauchen.  Auf  seinem  Märchen- 
eiland Elysium,  das  seine  im  Leben  unbefriedigte 
Sehnsucht  sich  ersonnen  und  mit  dem  Zauber  kühnster 
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Träume  ausgestattet  hat,  das  er  selbst  aber,  nachdem 
es  vollendet,  nicht  mehr  zu  betreten  gewagt,  um 
nicht  durch  seine  Häßlichkeit  die  Feste  zu  stören, 
haben  seine  Genossen  mit  freventlich  geraubten  Bürger- 
töchtern der  Stadt  wilde  Orgien  gefeiert.  Um  diesem 
wüsten  Treiben  Einhalt  zu  tun  und  zugleich  sein  Ver- 
gehen zu  sühnen,  hat  sich  Alviano  plötzlich  entschlos- 
sen, das  Eiland  der  Stadt  zu  schenken  und  zur  Feier 
der  Übergabe  dem  Volk  von  Genua  ein  prächtiges 
Fest  zu  geben.  Vergeblich  suchen  die  Freunde,  ihn 
von  diesem  Vorhaben  abzubringen,  ihre  letzte  Hoff- 
nung ist  ihr  Oberhaupt  Vitelozza  Tamare.  Doch  dieser 
achtet  bei  seinem  Hereinstürmen  (Tamarethema)  nicht 
ihrer  Klagen.  Er  ist  berauscht  von  einem  Weibe, 
das  er  beim  Ritt  durch  die  Stadt  soeben  erblickte, 
und  das  seine  Leidenschaft  aufgepeitscht  hat.  Er 
verzehrt  sich  in  der  Begierde  nach  ihrem  Besitz. 
Wenige  Augenblicke  später  steht  sie  vor  dem  Über- 
raschten. Es  ist  Carlotta,  die  Tochter  des  Podestä. 
die  ihren  Vater  bei  dem  offiziellen  Dankbesuch  des 
Senats  bei  Alviano  für  die  Schenkung  begleitet  (gra- 
vitätisch feierliches  Thema  beim  Eintritt  der  Se- 
natoren). Doch  seine  Annäherung  begegnet  spötti- 
scher Ablehnung.  Der  Sieggewohnte  stößt  hier  zum 
ersten  Male  auf  Widerstand.  Kaum  seiner  mächtig, 
stürzt  er  davon,  das  Flehen  der  Freunde  nicht  achtend. 
Inzwischen  hat  der  Podestä  Alviano  bewogen,  noch 
die  Zustimmung  des  Herzogs  Adorno  vor  Übergabe  des 
Eilands  abzuwarten.  Alviano  reicht  schüchtern  Carlotta 
den  Arm  und  geleitet  die  Gäste  in  den  Speisesaal. 
—  Es  folgt  ein  kleines,  ziemlich  im  bedeutendes,   witz- 
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loses  Intermezzo  zwischen  einem  Banditen,  Pietro, 
dessen  sich  die  Edlen  zum  Mädchenraub  bedienen, 
und  Alvianos  Haushälterin,  Martuccia,  der  Pietro  eine 
entführte  Schöne  zur  Aufbewahrung  übergibt  (dra- 
matisch ist  dies  ungeschickt  und  überflüssig).  — 
Carlotta  hat  Alviano  von  der  Gesellschaft  hinwcg- 
gelockt.  Sie  will  ihm  eine  Bitte  vortragen.  Dieser 
geheimnisvolle  Schwärmer,  der  sich  scheu  vor  der 
Welt  verbirgt,  reizt  sie,  sie  ahnt  in  ihrer  sensiblen 
Künstlernatur  das  heiße  Sehnen,  den  leuchtenden  Kern, 
der  sich  hinter  der  äußeren  Häßlichkeit  birgt.  Na- 
mentlich seit  sie  von  ihrem  Atelier  vor  der  Stadt 
den  sich  unbeobachtet  Wähnenden  leuchtenden  Auges 
in  die  Morgensonne  schreiten  sah,  ein  unvergeßlicher 
Eindruck,  den  sie  sofort  im  Bilde  festzuhalten  sich 
bemühte,  hat  sie  dieser  Sonderling  bezwungen.  Sie 
bittet  ihn,  ihr  zur  Beendigung  des  Gemäldes  Modell 
zu  sitzen.  Alviano  fährt  wie  von  der  Tarantel  ge- 
stochen auf  (Mißgestaltthema  in  schrillsten  Dissonan- 
zen). Er  empfindet  diese  Bitte  als  Verhöhnung  seiner 
HäßUchkeit.  Wie  betäubt  lauscht  er  dann  ihrer  Er- 
zählung (sein  Sehnsuchtsthema  rankt  sich  immer  süch- 
tiger empor),  und  kaum  mehr  seiner  mächtig  (Liebes- 
thema), verspricht  er,  am  nächsten  Tage  ins  Ate- 
lier  zu   kommen. 

II.  Akt.  Das  Elysiumthema  und  das  Senatoren- 
thema des  Vorspiels  deuten  an,  was  der  Inhalt  des 
Gesprächs  beim  Herzog  Adorno  war.  Erregt  machen 
die  Senatoren  ihrem  Ärger  über  des  Herzogs  Begehren, 
die  Schenkung  des  Eilandes  noch  aufzuschieben,  Luft 
und  lassen  sich  zu  wilden  Drohungen  hinreißen.   Nach- 
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dem  sie  abgegangen,  erscheinen  Adorno  und  Tamare. 
Dessen  lebenbejahender  Optimismus  ist  vernichtet.  Eine 
unglückliche  Liebe  zu  Carlotta  verzehrt  ihn  (Hoboen 
und  Englischhorn  singen  diese  Liebesklage),  bebend 
schildert  er  dem  Freunde  (freie  Deklamation),  wie  er 
sich  soweit  erniedrigt,  das  Bürgermädchen  zur  Gattin 
zu  begehren,  wie  sie  ihn  kalt  abgewiesen.  Sein  Stolz 
bäumt  sich  auf,  er  will  nun  nicht  ruhen,  bis  er  sie 
zu  seiner  Dirne  gemacht  hat.  (Ungestüm  drohendes 
Motiv  der  Holzbläser.)  Vergebens  warnt  der  Herzog 
vor  dem  Groll  der  Bürgerschaft.  „Man  wird  den  Tä- 
ter nicht  erfahren",  entgegnet  Tamare,  „wie  nie  bisher 
bei  den  Entführungen  der  Mädchen."  Er  schildert 
dem  überrascht  aufhorchenden  Freunde  die  Geheim- 
nisse des  Elysiums  und  den  Zauber  seiner  Grotten 
und  Liebesfeste.  (Geigen  und  Klarinetten  singen  eine 
breite  Hymne,  überglitzert  von  Harfe,  Celesta,  Klavier 
und  Flöte.)  Der  Herzog  braust  entrüstet  auf  (Ge- 
richtsthema) und  droht  strenge  Bestrafung  der  Frevler 
an.  Er  rät  Tamare  nochmals  von  einem  Gewalt- 
streich ab  und  gelobt  ihm,  persönlich  für  ihn  bei 
Carlotta    zu    werben. 

Ein  kurzes  Orchesterzwischenspiel,  zunächst  auf  dem 
Tamarethema  beruhend,  dann  das  Mißgestaltmotiv  Al- 
vianos  aus  schroffer  Klage  zu  versöhnlichem  Ver- 
klingen auflösend,  leitet  über  zur  Atelierszene 
und  damit  zum  künstlerischen  Höhepunkt  der  Oper. 
Hier  erschließt  die  zuweilen  ganz  entmaterialisierte, 
in  reine  Klangsymbole  aufgelöste  Musik  die  Urgründe 
der  Seele  und  legt  die  geheimsten  Regungen  dieser 
beiden    Menschen,   in   denen   Liebe   und   finstere   Lei- 
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denschaften  miteinander  ringen,  offen.  Genial  der 
Übergang  von  tändelnder  Plauderei,  mit  der  Car- 
lotta  den  von  seinem  Glück  noch  ganz  fassungslosen, 
furchtbar  unter  dem  Fluch  seiner  Häßlichkeit  ge- 
quälten Mann  (das  Thema  der  Mißgestalt  und  seines 
Liebessehnens  liegen  ständig  im  Streit)  allmählich 
beruhigt,  zu  dem  persönlichen  Geständnis,  die  Stei- 
gerung zur  künstlerisch-schöpferischen  Ekstase,  die 
bei  Carlottas  seltsamer  Veranlagung,  die  ihr  den  Liebes- 
genuß verwehrt,  bis  zur  brünstig  erotischen  Entspan- 
nung getrieben  wird,  und  ihr  allmähliches  Erwachen 
aus  diesem  schwülsinnlichen  Rausch.  Doch  in  dieser 
seligen  Stunde,  zu  der  sie  in  selbsttrügerischer  Mit- 
leidsregung, die  in  Wahrheit  aber  ehrgeiziger  Ruhm- 
gier und  Lüsternheit  entspringt,  den  anfangs  miß- 
trauisch widerstrebenden,  dann  vor  Glück  trunkenen 
Alviano  immer  wilder  aufgereizt,  hat  dieser  ihr  aber 
auch  alles  gegeben,  der  Zauber,  den  sein  seltsames 
Wesen  auf  sie  ausgeübt,  ist  damit  gelöst,  das,  was 
sie  für  „Liebe"  zu  ihm  gehalten,  erloschen.  Alviano 
andererseits  hat  den  Augenblick,  in  dem  auch  ihm, 
dem  Ausgestoßenen,  das  Glück  der  Liebe  einmal 
lachte,  als  Carlotta  trunken  sich  ihm  willenlos  über- 
ließ, versäumt.  Erschüttert  von  dem  Geständnis  ihres 
körperlichen  Leidens,  das  ihr  im  Augenblick  höchster 
Wonne  den  Tod  bringen  kann,  entsagt  er  selbstlos. 
Er  bezwingt  den  Trieb  in  sich  aus  menschlichem 
Mitgefühl.  (Die  Erzählung  von  der  Totenhand  ist 
durchaus  verständlich,  und  die  spätere  „zufällige"  Ent- 
hüllung dieses  Bildes  für  die  ganz  Dummen  ist  ein 
grober,    überflüssiger   Theatereffekt,    um   so   peinlicher 
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in  dieser  sonst  so  fein  analysierenden,  ganz  auf  In- 
nerliches gestellten  Szene.)  Die  Ankunft  des  Her- 
zogs Adorno  beschließt  den  Akt.  Auf  Carlottas  er- 
staunte Frage:  „Was  wird  er  wollen?"  gibt  das  her- 
risch erklingende  Tamaremotiv  im  Orchester  Auf- 
schluß. Er  kommt,  um  für  den  Freund  zu  werben. 
Drohend  reckt  sich  dagegen  das  Thema  von  Al- 
vianos  Mißgestalt  auf,  das  kommende  Unheil  be- 
reits   ankündend. 

III.  Akt.  Das  Fest  zur  Übergabe  des  Eilandes 
Elysium  an  Genuas  Bürgerschaft.  Es  ist  die  Orgie 
der  Lebensfreude  und  des  Sinnengenusses.  Alle  Mär- 
chen einer  schwülen,  lustgeschwängerten  Sommernacht 
werden  Hier  lebendig.  Der  Dichter  peitscht  seine 
Phantasie  zu  zügelloser  Brunst  und  überschüttet  das 
Ganze  mit  einem  Feuerwerk  der  unerhörtesten  neuen 
Tonkombinationen  und  einem  berückenden  Farben- 
reichtum, der  an  Kühnheit  der  Gestaltung  wie  tech- 
nischer Meisterschaft  alles  in  den  Schatten  stellt. 
Selbst  Richard  Strauß'  vollfarbige  Palette  muß  da- 
gegen verblassen.  Das  Orchester  hält  in  riesigen 
Klangkomplexen  die  gespenstisch  vorüberhuschenden 
Gruppen  und  Aufzüge  zusammen  und  formt  daraus 
ein  gewaltiges  symphonisches  Gemälde,  in  dem  die 
Themen  des  Elysiumzaubers  und  die  zu  gewaltigem 
Unisono  gesteigerte  Hymne  der  Sommernacht  beherr- 
schend hervortreten.  Die  Gefahr  für  diesen  Akt  be- 
steht darin,  daß  es  nur  schwer  gelingen  will,  diese  phan- 
tastischen Visionen  im  Rampenlichte  nachzuschaffen, 
ohne  dabei  die  Grenzen  der  Komik  oder  des  Kitsches  zu 
streifen.  —  Das  Drama  der  Gezeichneten  wird  von  diesem 
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Festestrubel    stark    verzögert    und    durch    Überflüssig- 
keiten (wie  eine  zweite  Pietro-Martuccia-Groteske)  über- 
wuchert,    Carlotta    weicht    ihrem    Verlobten    aus.     In 
dieser  künstlerischen  Umgebung  wirkt  seine   Häßlich- 
keit   noch    grotesker.     Auch    klingt    ihr    noch    immer 
des  Herzogs  beredte  Liebesklage  des  schönen  Tamare 
verführerisch    im    Ohr,    und    die    schwülsinnliche    At- 
mosphäre   dieser    Sommernacht    übt    ihren    geheimnis- 
vollen Zauber  auf  die  sensitiv  Erregte.    Das  Weib  in 
ihr    erwacht    mit    elementarer    Kraft.      Sie    wird    die 
Beute  des  Starken.  Tamare  entführt  sie  im  Bacchanten- 
zug in  die  unterirdische  Grotte  zu  hehrer  Liebesfeier. 
Alviano    irrt   inzwischen    wie   ein    Ertrinkender   in    der 
Menge  umher.    Er  glaubt    überall  der  Geliebten  Stim- 
me zu  vernehmen.    Er  ist  dem  Wahnsinn  nahe.    Das 
Volk  huldigt   begeistert   dem   Schenker   dieses   Festes. 
Da  naht  die  heilige  „Acht",  geführt  von  Adorno,  und 
erhebt  furchtbare  Anklage.    Entrüstet   schart  sich  die 
Menge   um   den   Beschuldigten.    Doch   dieser   ist   ent- 
rückt   und    achtet    nicht    der    Vorgänge.     Der    Name 
Tamare  erhellt  ihm  blitzartig  das  geheimnisvolle  Dun- 
kel,  das  über  Carlottas   Verschwinden  lastet  und  ihm 
die   Sinne  trübt.    In   der  verborgenen   Grotte   des   ge- 
heimen   Liebesfestes    enthüllt   sich   Alviano    die   ganze 
Tragik   seines    Schicksals.     Brutal   schleudert    Tamare 
seiner  Anklage  entgegen,  daß   sich  ihm  Carlotta  frei- 
willig gegeben,  er  ihm  nichts  geraubt  habe.    „Größer 
als    du    —    schuf    sie    sich    frei."     Wissend    und    lust- 
bezwungen   zog    sie    ein    selig    Sterben    in    brünstiger 
Umarmung   freudlosem   Leben   vor.    Voller   Entsetzen 
stößt  Alviano  dem  verruchten  Mörder  den  Dolch  ins 
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Herz.  Doch  was  er  dem  höhnenden  Munde  des  Ri- 
valen nicht  glauben  wollte,  muß  er  nun  von  der  Ge- 
liebten selbst  hören,  die  Tamares  Todesschrei  noch 
einmal  aus  seligem  Ermatten  aufgeschreckt.  Gleich 
einem  eklen  Alp  stößt  sie  voller  Grausen  den  sich 
in  zarter  Besorgnis  über  sie  Beugenden  von  sich 
(Mißgestaltthema  in  schneidender  Schärfe)  und  ver- 
langt mit  dem  letzten  Hauch  ihrer  ersterbenden  Stim- 
me noch  einmal  nach  Vitelozza,  ihrem  schönen  Lieb- 
sten. Irre  Worte  murmelnd  (das  Orchester  schweigt 
ganz)  wankt  Alviano  umnachteteu  Sinnes  durch  die 
scheu    zurückweichende    Menge. 


Der   Schatzgräber 

Oper  in  einem  Vorspiel,  vier  Aufzügen  und  einem 

Nachspiel 

(Dichtung    191 6   —   Komposition    1916 — 19   —    Urauf- 
führung 21.  Januar   1920  zu   Frankfurt  am  Main) 

Was  in  den  früheren  Werken  Verheißung  geblie- 
ben, ist  hier  herrlichste  Erfüllung  geworden.  Hier 
steht  Schreker  auf  der  vollen  Höhe  seines  Schaffens. 
Die  immer  rastloser  angefachte,  aufgepeitschte  Fie- 
berspannung der  ,, Gezeichneten"  löst  sich  hier  in 
einer  Märchenstimmung  von  berückendem  Zauber  und 
echter  Gefühlstiefe.  Stand  dort  mehr  die  technische 
Meisterschaft,  der  geniale  Könner  im  Vordergrund, 
der   zur   Bewunderung  hinriß,   aber   trotz  aller   Brunst 
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in  kühleren  Regionen  sich  bewegte,  so  dringen  hier 
seine  Klangvisionen  unmittelbar  ans  Herz.  Hinter 
allem  Schauerlichen  und  Rätselvollen  leuchtet  ein  tiefes 
Gefühl.  Der  Melodiker  erhebt  sich  daher  in  Schre- 
ker  zu  einer  ungeahnten  Höhe  und  gewinnt  geschlos- 
sene Musikstücke  von  bezwingendem  Wohllaut.  Hier 
ist  der  in  modernen  Opern  so  berechtigte  Schrei  nach 
„Melodie"    im    besten    Sinne    erfüllt. 

Daß  es  Schreker  gelang,  sich  mit  diesem  Werke 
zu  solcher  Höhe  zu  erheben,  dankt  er  vor  allem 
der  für  seine  Schaffensart  ungemein  glücklichen 
Stoffwahl.  Nie  mehr  seit  dem  „Fernen  Klang"  war 
es  ihm  gelungen,  seine  beiden  Welten,  Traum  und 
Wirklichkeit,  Ideal  und  Leben,  so  ungezwungen  und 
restlos  ineinander  zu  verweben  wie  im  „Schatzgrä- 
ber". Aus  einer  Vision  heraus  (das  im  Prachtge- 
schmeide märchenhaft  schöne  Weib)  ist  das  Werk 
entstanden,  und  über  das  sinnlich  Faßbare,  eine  dra- 
matisch bewegte,  oft  allzu  derbe  Handlung  hinaus 
bleibt  an  ihm  das  Visionäre  haften,  das  Märchen 
aus  einem  Traumleben,  das  eingreift  in  das  wirkliche 
Tun  der  Menschen,  hier  Sünde,  dort  Erlösung  zeu- 
gend,   und    sich    wieder    verflüchtigt    zu    Traum. 

Vorspiel.  Ohne  Orchestereinleitung,  mit  einem 
Harfenglissando,  setzt  die  Handlung  ein.  Der  König 
sucht  Rat  bei  seinem  Narren.  Seit  der  kostbare 
Schmuck  der  Königin  (ein  Symbol  für  Jugend  und 
Freude)  gestohlen,  siecht  diese  in  Schwermut  dahin. 
Nichts  vermag  sie  zu  trösten.  (Das  Thema  des  ver- 
lorenen Schatzes  beherrscht  des  Königs  Klage.)  Der 
Narr    fordert    als    Preis    für    seine    Hilfe    ein    Weib. 
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Denn  auch  unter  der  Narrenkappe  schlägt  ein  war- 
mes Herz,  das  Liebe  begehrt  (eine  Solo-Hoboe  läßt 
zart  die  unter  den  zynischen  Worten  des  Verlachten 
glühende  Sehnsucht  aufschluchzen).  Auf  des  Königs 
Zusage  gibt  er  Kunde  von  dem  fahrenden  Sänger 
Elis,  dem  Mann  mit  der  Wunderlaute,  deren  Klang 
ihm  tiefe,  verborgene,  dem  Alltagsmenschen  unsicht- 
bare Schätze  offenbart.  (Das  balladeske  Romanzen- 
thema des  Elis  geht  bei  Nennung  der  Laute  in  ge- 
heimnisvoll lockende,  zarte  Harmonien  über.)  Er  soll 
Boten  nach  ihm  ausschicken  und  ihn  zur  Belohnung 
zum  Ritter  schlagen.  Der  König  willigt  ein,  und  der 
Narr  schwelgt  in  der  Erwartung  des  ihm  bevor- 
stehenden Glückes.  (Sein  Sehnsuchtsthema  jubelt  freu- 
dig   auf.) 

L  Akt.  Eine  Waldschenke.  Eine  flotte  Landsknechts- 
weise (das  spätere  Junkerlied)  leitet  den  Akt  ein.  Eis 
wehrt  keuchend  die  plumpen  Zudringlichkeiten  des 
lüsternen  Junkers  ab  und  drängt  ihn,  zur  Stadt  zu 
reiten,  um  ihr  aus  dem  Laden  des  Hehlers  Luck  das 
versprochene  Brautgeschenk,  das  Kettchen  mit  den 
fünf  Smaragden,  zu  holen.  (Das  Thema  des  königlichen 
Schatzes  deutet  seine  Herkunft.)  Mit  einem  derben 
Reiterlied  macht  er  sich  auf  den  Weg.  In  Ekel  und 
Verzweiflung  schreit  Eis  auf.  Ein  Dämon  treibt  sie  an, 
den  von  Hehlern  geraubten  Wunderschatz  der  Königin, 
der  ewige  Jugend  und  Schönheit  verleiht,  an  sich  zu 
bringen.  Sie  nutzt  dazu  die  Gier  der  Männer,  die  sie 
umwerben.  Diese  läßt  sie  dann  durch  den  ihr  hündisch 
ergebenen  Knecht  Albi,  dessen  animalische  Sinnlich- 
keit   der     Schönheit     Untertan    ist,     aus     dem    Wege 


86 


räumen.  Ihr  schaudert  vor  jeder  Berührung  mit  diesen 
sinnlich-lüsternen  Freiern,  sie  will  ihren  Körper  und 
ihre  Schönheit  rein  und  unberührt  erhalten.  So  soll 
Albi  auch  den  Junker  auf  dem  Rückweg  ermorden  und 
ihr  das  Kettchen  bringen  (Mordthema).  Die  Wirts- 
stube füllt  sich  mit  Gästen,  darunter  der  Vogt,  die 
kommen,  um  die  Verlobung  der  von  ihnen  allen  be- 
gehrten Eis  zu  feiern  (ein  sinnliches  Hornthema  tritt 
stark  hervor).  Eis  umgarnt  den  mächtigen,  in  sie  ver- 
liebten Vogt  mit  berechnender  Koketterie.  Plötzlich 
steht  Elis  in  der  Türe  (Romanzenthema),  ihn  führt 
seine  Wunderlaute  des  Wegs.  Um  ein  Lied  gebeten, 
hebt  er  einen  Sang  von  seiner  Erlösermission  an,  die 
ihn  durch  seine  Laute  dahin  führt,  wo  die  Not  seiner 
Hilfe  bedarf.  So  hat  ihn  sein  Zauberinstrument  jetzt 
in  einen  dunklen  Wald  gelockt,  wo  er  ein  Smaragd- 
kettchen  gefunden.  Bestürzt  schreit  Eis  auf.  Nur  müh- 
sam kann  sie  ihre  Angst  hinter  geheuchelter  Bewun- 
derung verbergen  (Schatzthema).  EHs  schenkt  ihr 
das  Geschmeide.  Da  stürzt  Albi  herein  und  meldet, 
draußen  im  Walde  läge  einer  erschlagen  (Mordthema). 
Der  Vogt  mißtraut  der  Erzählung  des  Sängers  und 
rät  ihm,  zu  fliehen  (Gerichtsthema  in  Streichern  und 
Posaunen).  Verständnislos  hat  Elis  die  Vorgänge  ver- 
folgt. Er  wendet  sich  zum  Gehen.  Da  klammert  sich 
Eis  an  ihn.  In  ihrem  Herzen  ist  zum  erstenmal  in  ihrem 
Leben  die  Liebe  aufgeflammt.  Verflogen  ist  alle  Scheu 
und  alle  Selbstvergötterung,  stammelnd  gesteht  sie  ihm 
ihre  Liebe  (wild  aufflammendes  Liebesthema).  Die 
Wiederkehr  des  Vogtes  hindert  die  Flucht.  Er  läßt  Elis 
als    des    Mordes    verdächtig    (Junkerthema)    gefangen- 
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nehmen  und  den  sich  verzweifelt  Wehrenden  abführen 
(Gerichtsthema).  Eis  aber  bietet  er  seine  Hilfe  an. 
Weinend  bricht  diese  zusammen  (Mord-  und  Gerichts- 
thema, ausklingend  in  das  Schatzthema,  den  wahren 
Urgrund  der  Tat  andeutend). 

II.  Akt.  Der  Galgen  auf  dem  Marktplatz.  Auf  der 
Suche  nach  Elis  kommt  der  Narr  auch  in  dieses 
Städtchen.  Eis  kauert  im  Dunkel  bei  dem  Galgen. 
Als  sie  in  dem  Narren  des  Königs  Diener  erkennt, 
fleht  sie  seinen  Beistand  an.  Er  verspricht  ihn  gern 
dem  schönen  ICind  (Sehnsuchtsthema).  Aus  ihrer 
Schilderung  erkennt  er,  daß  es  sich  bei  dem  Delin- 
quenten nur  um  den  gesuchten  Sänger  handeln  kann, 
und  spricht  ihr  Mut  zu.  Doch  ihren  Dank  weist  er 
schroff  zurück.  Seine  jäh  aufsteigende  Sehnsucht  nach 
diesem  herrlichen  Weib  bezwingend,  verzichtet  er  schon 
jetzt  freiwillig  auf  die  ihm  vom  König  zugesagte  Be- 
lohnung, „da  die  ihm  nicht  werden  kann,  der  er  den 
Herzallerliebsten  vom  Galgen  schneidet".  Volk  füllt  den 
Marktplatz.  Klatsch  und  Tratsch.  (Ziemlich  matt  diese 
Szenen.)  Von  Soldaten  und  Mönchen  geleitet,  wird 
Elis  zum  Galgen  geführt.  Eis  hat  sich  vom  Vogt  die 
Erlaubnis  erbeten,  dem  Geliebten  noch  ein  Lebewohl  zu 
sagen.  Sie  flüstert  ihm  zu,  daß  Rettung  nahe,  und 
fordert  ihn  auf,  durch  einen  Abschiedsgesang  Zeit  zu 
gewinnen  (Liebesthema).  (Diese  Liebesszene  am  Galgen 
vor  der  als  Zuschauer  herumstehenden  Volksmenge 
wirkt  reichlich  opernhaft  und  unwahrscheinlich.)  Es 
folgt  Elis'  breit,  immer  jubelnder  dahinströmender 
Scheidegruß  an  das  Leben.  In  dem  Sänger  hat  sich 
«ine  bedeutsame  Wandlung  vollzogen.   Sein  Erlöseramt 
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ist  gescheitert,  als  höchstes  Gebot  erkennt  der  von  Eis 
neu  zum  Leben  Erweckte  nur  noch  die  Lebensfreude. 
Der  selbstlose,  mitfühlende  Erlöser  ist  zum  rücksichts- 
losen Egoisten  und  Lebensgenießer  geworden.  Der 
Vogt  treibt  zur  Vollstreckung  der  Strafe.  Da,  in  höch- 
ster Not,  erscheinen  die  Abgesandten  des  Königs.  Elis 
ist  befreit.  Er  erklärt  sich  zu  der  ihm  auferlegten 
Mission,  mit  seiner  Laute  den  geraubten  Schatz  der 
Königin  wieder  zu  schaffen,  bereit  und  wird  auf  fest- 
lichem Rosse  an  den  Hof  geleitet.  Eis  bleibt  vernichtet 
zurück.  Des  Geliebten  Rettung  bedeutet  für  sie  Schimpf 
und  Tod.  Er  wird  den  Schatz  bei  ihr  finden  und  sie 
verachten.  Dies  muß  sie  verhüten.  Freiwillig  will  sie 
ihm  den  Schatz  opfern.  Was  gilt  ihr  jetzt  noch  Schatz 
und  Schönheit,  sie  lebt  nur  noch  ihrer  Liebe.  Albi  soll 
Elis  die  Zauberlaute  entwenden.  Um  ihrer  Liebe 
willen  muß  sie  dieses  letzte  Verbrechen  begehen.  Es 
liegt  ja  in  ihrer  Macht,  es  freiwillig  zu  sühnen,  den  Ge- 
liebten und  sich  dadurch  zu  retten. 

in.  Akt.  In  Träumen  versunken,  harrt  Eis  des  Lieb- 
sten. Ihre  Gedanken  schweben  in  die  Kindheit  zurück 
(Wiegenlied).  Verstört  stürzt  Elis  herein.  Seine  Laute 
ist  ihm  entwendet.  lEr  ist  entehrt,  an  seiner  Mission  ver- 
hindert. Mit  sanftem  Schmeicheln  sucht  Eis  den  Ver- 
zweifelten zu  beruhigen,  ihm  den  Glauben  an  sich, 
sein  Glück  wieder  zu  geben.  Sie  verspricht  ihm  Ret- 
tung und  Hilfe,  wenn  er  sie  nie  mit  Fragen  imd  Zweifel 
quälen  will,  sondern  ihr  blind  vertraut.  (Die  Liebesthemen 
steigern  sich,  immer  süßer  und  lockender  quellen  die 
einschmeichelnden  Weisen).  Elis  bleibt  allein  im  Ge- 
mach zm-ück.  Bange  Erwartung,  geheimnisvolles  Weben 
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■der  Abenddämmerung,  die  Geister  der  Sehnsucht  um- 
schwirren ihn.  PlötzUch  steht  im  Lichte  des  Mondes, 
nur  mit  leichten  Schleiern  verhüllt.  Eis  vor  ihm  in  der 
überirdischen  Pracht  des  königlichen  Schmuckes  (Schatz- 
thema). Der  Traum  ist  Wirklichkeit  geworden.  Nun 
hebt  eine  Liebesszene  von  unbeschreiblicher  Innigkeit 
und  Süße  an,  sich  steigernd  zu  seligem  Genuß.  Eine 
im  Zwiegesang  erklingende  Liebesmelodie  zählt  zu 
Schrekers  herrlichsten  Eingebungen  und  wird  im  Or- 
chester mit  dem  ganzen  Zauber  seiner  sinnlichen  Glut 
durchtränkt.  In  seligem  Liebesrausch  leistet  Elis  den 
Schwur,  nie  nach  der  Lösung  dieses  Geheimnisses  zu 
forschen.  Beim  Dämmern  des  Morgens  erhebt  sich 
Eis  von  der  Seite  des  Geliebten  und  legt  den  Schmuck 
zu  seinen  Füßen  nieder.  Freiwillig  sagt  sie  sich  um 
ihrer  Liebe  willen  von  dem  so  teuer  Erkauften  los. 
Elis  sieht  es  verständnislos.  Er  kann  die  Zusammen- 
hänge nicht  fassen.  Wie  soll  er  ihr  das  Opfer  ver- 
gelten? ..Indem  du  mich  liebst,"  antwortet  Eis  (Liebes- 
zwiegesang  in  Geige  und  Hoboe),  „auch  dann  noch, 
kommt  einst  die  Stunde,  in  der  es  dir  schwer  wird  — 
an  mich  zu  glauben." 

IV.  Akt.  Festliche  Tafel  im  Königsschloß.  Die  Kö- 
nigin prangt  wieder  in  ihrem  Schmuck.  Der  König  ist 
frohgelaunt.  Elis,  zum  Ritter  geschlagen,  ist  miß- 
mutig. Zweifel  nagen  an  seinem  Herzen.  Eis  sitzt 
schweigsam  und  bleich  daneben.  Scherzhafte  Tafel- 
unterhaltung. Das  Hoch  der  Königin,  als  der  schönsten 
Frau,  wird  ausgebracht.  Elis  wirft  in  aufwallendem 
Grimm  sein  Glas  zur  Erde.  Er  weiß,  daß  Eis  der  Preis 
gebührt.    Doch  schnell  faßt  er  sich  wieder.    Auf  allge- 
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meines  Drängen  muß  er  erzählen,  wie  er  den  Schatz 
wiedergewonnen.  Er  antwortet  in  freier  Sängerweise 
mit  der  Ballade  von  Frau  Ilse,  in  der  gleichnisartig 
das  ganze  Märchen  und  zugleich  seine  Deutung  einge- 
schlossen ist.  Doch  damit  ist  die  Wißbegier  des  Kanz- 
lers noch  nicht  gestillt.  Wie  er  den  Schatz  schließlich 
gefunden,  soll  er  noch  berichten.  Elis  steigert  sich, 
seiner  selbst  vergessen,  zu  Rausch  und  Verzückung,  er 
preist  sein  Lieb  und  schleudert,  gleich  Tannhäuser, 
den  Erstaunten  entgegen:  ..Was  wißt  ihr  Armen  von 
Schönheit  und  Freude?"'  Er  läßt  sich  sogar  zu  Schmä- 
hungen der  Königin  fortreißen  und  fordert  den  Schatz 
für  Eis  zurück.  Alle  wollen  sich  auf  den  Rasenden 
stürzen,  da  erscheint  der  Vogt  und  fordert  die  wahrhaft 
Schuldige  —  Eis.  Albi  hat  auf  der  Folter  ihre  Ver- 
brechen enthüllt.  Da  sie  nichts  zu  ihrer  Verteidigung 
vorbringen  kann,  \\ird  über  sie  der  Stab  gebrochen  und 
sie  zum  Feuertod  verdammt.  Da  springt  der  Narr  in 
die  Schanze.  Er,  der  ihr  im  Glück  fernstehen  mußte, 
schützt  sie  nun  im  Unglück,  indem  er  sie,  vom  König 
seinen  noch  ausstehenden  Lohn  fordernd,  zum  Weib 
begehrt.  Der  König  muß  ihm  willfahren,  verbamit  aber 
den  Wahnwitzigen,  dessen  \'erlangen  ihm  selbst  für 
einen  Narren  zu  närrisch  dünkt,  vom  Hof.  Elis'  Liebe 
dagegen  versagt  in  der  Stunde  der  Prüfung.  Er  be- 
stürmt Eis  mit  zweifelndem  Forschen  und  wendet  sich, 
ihrer  flehenden  Blicke  (Liebesmelodie  in  Klarinetten) 
nicht  achtend,  starr  und  hartherzig  von  ihr  ab.  Ge- 
brochen wankt  Eis  am  Arme  des  Narren  da\x)n. 

Nachspiel.    Diese   Enttäuschung  hat   ihr    Leben 
vernichtet.    Elend   siecht   sie  dahin.    Der   Narr  pflegt 
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sie  in  rührender  Selbstaufopferung.  Er  ist  in  diesem 
einen  Jahre  ein  alter  Mann  geworden,  hat  alles  Weh 
des  Lebens  durchkostet.  Um  Eis  das  Sterben  zu  er- 
leichtern und  sie  aus  ihren  qualvollen  Fieberträumen 
zu  erlösen,  hat  er  Elis  herbeigerufen.  Dieser  hat  auf 
einsamen  Wanderfahrten  sein  wahres  Selbst  wieder- 
gefunden; in  verstehender  Liebe  neigt  er  sich  der 
Kranken  und  zeigt  ihr,  als  Dichter  und  Seher,  in  einer 
visionären  Himmelfahrtslegende  jene  versöhnende  Ein- 
heit von  Traum  und  Leben.  Selig  entschlummert  sie, 
heimgefunden    ins    Märchenland. 


Irrelohe 

Operndichtung  in  drei  Aufzügen  (vier  Bildern) 

(Dichtung    entstanden    Herbst    191 9    —    Komposition 
begonnen   1920) 

Im  Gegensatz  zum  „Schatzgräber"  tritt  hier  leider  das 
Theater  wieder  herrschend  in  den  Vordergrund.  Der 
allgewaltige  Trieb,  der  hier  brutal  herrscht  und  in  der 
Brudermordszene  zu  irrsinniger  Brunst  aufgepeitscht 
wird,  ist  im  Feuer  symbolisiert.  Wie  schon  das  dem 
Werk  vorangestellte  Dehmelsche  Motto:  „Aus  dumpfer 
Sucht  zu  lichter  Glut"  andeutet,  endet  das  Drama  dies- 
mal —  eigentlich  ganz  Unschrekerisch  —  nicht  mit 
seligem  Sterben,  sondern  mit  „der  Liebe  Sieg  über 
wilde   Glut",   mit  der   Erlösung  des  unter  dem  Fluch 
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seines  Geschlechts  leidenden  Grafen  Heinrich  durch  die 
aufopfernde  Liebe  eines  jungen  Weibes.  Doch  da  man 
eine  Schrekersche  Dichtung  nicht  ohne  die  Musik  be- 
urteilen soll,  die  vielleicht  vieles,  was  im  Buch  ge- 
radezu abstoßend,  brutal  oder  unverständlich  wirkt, 
verklärt  und  erläutert,  erst  zum  Ganzen  rundet,  so 
sei  hier  nur  eine  Inhaltsskizze  versucht.  Die  .Kom- 
position des  Werkes  war  bereits  bis  zum  Ende  des 
ersten  Aktes  gefördert.  Da  trat  ein  neuer  Stoff 
(„Memnon")  immer  gebieterischer  in  den  Vordergrund, 
so  daß  die  Arbeit  ins  Stocken  kam.  Die  Dichtung 
ist    noch   unveröffentlicht. 

I.  Akt.  Schenke  der  Lola.  Durch  das  Fenster  erblickt 
man  auf  steiler  Höhe  das  über  der  Ortschaft  gelegene 
Schloß  Irrelohe.  Peter  beschwört  seine  Mutter,  ihm 
endlich  das  Geheimnis,  das  über  seiner  Herkunft  lastet, 
von  dem  die  Leute  im  Orte  tuscheln,  zu  enthüllen.  Auch 
seine  Braut,  Eva,  die  Tochter  des  Försters,  martert  ihn 
zuweilen  mit  quälenden  Fragen.  Lola  erzählt  zwar  von 
dem  wilden  Fluch,  der  auf  dem  Geschlechte  der  Grafen 
von  Irrelohe  ruht,  die  alle  von  der  Flamme  wilder  Sinn- 
lichkeit, die  in  wüsten  Brunstanfällen  sie  zu  Tieren 
macht,  verzehrt  werden,  weicht  aber  Peters  Drängen  nach 
der  Kunde  von  seinem  eigenen  Lebensschicksal  aus.  — 
Ein  dämonisches  altes  Männlein,  eine  Geige  unterm 
Arm,  der  alte  Hochzeitsspieler  Christobald,  kehrt  in  der 
Schenke  ein.  Von  ihm  erfährt  Peter,  was  ihm  die 
Mutter  verheimlicht.  Vor  etwa  dreißig  Jahren,  an 
seinem  Hochzeitstage,  hat  der  Vater  des  jungen  Grafen 
in  Irrelohe  beim  Volkstanz  vor  der  Schenke  einem 
hübschen  Mädel  in  einem  plötzlichen  Anfall  tierischer 
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Lust  vor  allem  Volke  Gewalt  angetan.  Das  Mädel  war 
des  Schenkwirtstochter  Lola,  Christobaids  Braut.  Mit 
allen  andern  war  auch  er  feige  geflohen.  Peter  bricht 
schmerzerfüllt  zusammen.  Da  stürzt  Eva  herein.  Sie 
flieht  vor  Graf  Heinrich,  der  ihr  im  Walde  begegnet 
und  ihr  seit  Tagen  nachstellt.  Doch  sein  Blick,  das  lo- 
dernde Glühn,  dies  wehvolle  Leuchten  seiner  Augen, 
das  von  unsäglichen  Leiden  Kunde  gibt,  hat  in  ihrem 
Herzen  gezündet.  Es  zieht  Eva  mit  magischer  Gewalt 
zu  dem  Unglücklichen  hin.  Peter  ahnt  das  heranschlei- 
chende Verhängnis,  auch  er  —  in  seinen  Adern  rinnt  ja 
auch  das  Blut  des  verfemten  Geschlechts  —  wird 
von  der  Flamme  der  Irrelohe  verzehrt  werden.  Ver- 
nichtet weist  er  Eva  von  sich. 

H.  Akt.  Kreuzweg  bei  Irrelohe.  Die  Zündler  sind 
wieder  im  Ort,  die  Mühle  ist  bereits  ein  Raub  der  Flam- 
men geworden.  Die  Musikanten  Fünkchen,  Strahlbusch 
und  Ratzekahl,  Christobaids  Genossen,  drei  unheimliche 
Märchengestalten,  werfen  auf  Geheiß  ihres  in  wildem 
Grimme  die  Welt  durchziehenden  Meisters  überallhin 
den  zündenden  Funken.  „Wenn  wir  zaubern  könnten, 
Brüder,  stund' in  Flammen  bald  die  Welt."  Jetzt  scheint 
Schloß  Irrelohe  an  die  Reihe  kommen  zu  sollen.  Eva 
hat  die  wilden  Gesellen  belauscht  und  will  Graf  Hein- 
rich warnen.  —  Christobald  und  Lola  kommen.  Sie  ist 
versöhnlich,  hat  längst  vergeben,  was  ihr  geschah,  und 
denkt  nicht  mehr  an  Vergeltung.  Doch  er,  in  dreißig- 
jähriger Wut  verbittert,  ist  von  wildem  Vernichtungs- 
willen erfüllt.  „War  diese  Schmach  das  Werk  des 
einen?  Sie  war  zu  groß.  Das  ist  die  Welt,  diese  blu- 
tige  Erden,    Gott,    Mensch  und   Tier  —   sie  sündigen 
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all.    Nur  durch  Feuer  kann  Friede  werden,  Feuer  muß 
fressen,  was  Flamme  gebar." 

Verwandlung.  Gemach  auf  Schloß  Irrelohe. 
Graf  Heinrich  sendet  seinen  Diener  Anseimus  mit 
einer  Botschaft  und  einem  Blumengruß  zu  Eva.  Müde 
des  unseligen  Erbes,  das  ihn  bisher  aus  Angst  vor  dem 
Fluch  die  Welt  hat  meiden  lassen,  drängt  es  ihn  ins 
Leben,  seit  er  sie  gesehen.  Mag  kommen,  was  da  will, 
er  wird  nicht  zagen.  Da  tritt  plötzlich  Eva  herein. 
Sie  kommt  freiwillig,  noch  ehe  der  Bote  sie  erreichen 
konnte,  aus  Sorge  um  den  Geliebten.  Es  ist  in  ihr 
zur  Gewißheit  geworden,  daß  der  Unglückliche  ihrer 
bedarf,  daß  es  ihre  Bestimmung  ist,  ihn  zu  erlösen. 
Rückhaltlos  bietet  sie  sich  ihm  dar.  „So  nimm  mich! 
Tu,  was  du  willst,  ich  bin  dir  zu  eigen,  ich  bin  dir 
verfallen  mit  Seele  und*  Leib,  ich  will  erlösen  dein 
wildes  Sehnen."  Doch  Heinrich,  der  sich  mit  wilder 
Glut  auf  sie  stürzt,  bezwingt  sich  plötzlich:  „Nein, 
nicht  so  —  —  ich  will  es  bezwingen,  das  brüllende- 
Tier,  ich  will  ihn  besiegen  den  wütenden  Fluch,  stark 
will  ich  sein,  stark  und  beherrscht.  Sei  mein  Weib! 
Sei  mir  nicht  Leib  nur,  Weib  und  Geliebte,  sei  meine 
Seele,  mein  zweites  Ich!  Dann  wird  es  tagen, 
dann  wird  es  strahlen,  aus  irrer,  wilder,  blutiger  Lohe 
—  endlich,  endlich  ein  reines  Licht  1"  Seliger  Zwie- 
gesang.  Vom  roten  Strahl  der  sinkenden  Sonne  grell 
beleuchtet,  steht  plötzlich  Christobald  unter  der  Türe. 
Er  bietet  sich  als  Hochzeitsspieler  an.  Vergebens 
warnt  Eva  vor  dem  unheimlichen  Gesellen.  Der  Diener 
muß  alle  Insassen  des  Schlosses  zusammenrufen,  und 
freudetrunken   stellt   ihnen   Heinrich   seine   Braut   vor. 
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Jubelchor:  „Nun  soll  Jubel  sein.  Singen  und  Klingen, 
Flammen  und  Gleißen  von  tausend  Lichtern,  ein  Meer 
von  Farben,  ein  einziges  Glüh n, 'ein  einziges  Feuer  sei 
Irreloh  1"  Unheilverkündend  wiederholt  Christobald  die 
letzten  Worte. 

III.  Akt.  Platz  in  Irrelohe.  Links  die  Schenke  der 
Lola,  rechts  die  Kirche,  im  Hintergrunde  das  Schloß. 
In   der   Mitte   ein   Tanzplatz. 

Peter,  ganz  verfallen,  heruntergekommen,  tritt  aus 
der  Schenke.  Vergebens  sucht  die  Mutter  ihn  im 
Haus  zu  halten.  Er  erwartet  Eva,  die  er  durch  Dro- 
hungen hergezwungen.  In  Sorge  um  Heinrich  kommt 
sie  auch,  um.  Peter  zu  versöhnen.  Sie  sucht  ihm  klarzu- 
machen, daß  ihre  Liebe  nicht  die  echte  große  gewesen. 
In  Wildheit  ausbrechend  beklagt  Peter  seine  Zagheit: 
„Hätt'  ich  dich  genommen,  hätt'  ich  dich  besessen,  tot 
dich  geküßt,  mir  wäre  besser."  Nun  quälen  ihn  des 
Nachts  teuflische  Visionen.  Er  sieht  sie  nackt  vor  sich 
Init  dem  anderen!  Doch  er  wird  verzichten.  Nur  um 
eines  beschwört  er  sie,  nicht  nach  der  Trauung  da  auf 
dem  Tanzplatz  vor  seinen  Augen  mit  dem  andern  den 
Brauttanz  anzuführen.  „Nicht  kann  ich's  ertragen, 
daß  du  ihn  umschlingst  mit  deinen  Armen,  da  auf  der 
Tenne  mir  allzu  nah!"  Doch  sein  Drohen  reizt  ihren 
Zorn.  Er  kann  ihr  nichts  verwehren.  Peter,  außer 
sich,  fleht  die  Mutter  an:  „Nun  bind'  mich  fest  mit 
vierfachen  Stricken,  da  drinnen  am  Pfosten,  Bett  oder 
Türe!  Bind'  mich,  Mutter,  daß  ich  nicht  entweiche!"  — 
Vorbereitungen  vor  der  Kirche  zum  Empfang  des  Braut- 
paars und  Anordnungen  für  die  Feier.  Diener  vom 
Schloß  tuscheln,  oben  sei  es  nicht  geheuer,  ein  graues 
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Männchen  gehe  um  (Christobald),  auch  habe  man 
Zunder  gefunden.  Inzwischen  ist  der  Hochzeitszug  ange- 
langt. Während  die  Trauung  in  der  Kirche  vollzogen 
wird,  rüstet  man  sich  auf  der  Tenne  zum  Brauttanz. 
Christobaids  unheimliche  Gefährten  haben  schon  ihre 
Musikantenplätze  eingenommen,  da  naht  auch  er  selbst. 
„Was  sein  mußte,  es  ist  vollbracht!"  Das  Paar  verläßt 
unter  dem  Jubel  des  Volkes  die  Kirche.  Peter  zum 
Trotz  wagt  Eva  den  Tanz.  „Und  gilt's  das  Leben,  wir 
machen  die  Rund' I"  Die  Musikanten  spielen  das  Tanz- 
lied der  Lola.  Diese  Weise  treibt  Peter  zum  Wahnsinn. 
Verstört  stürzt  er  aus  dem  Hause.  Wild  reißt  er  Eva 
aus  dem  Arm  des  Grafen:  „Du  wirst  nicht  tanzen,  ich 
will  es  nicht  haben!"  Er  wirft  Heinrich  das  Verbrechen 
seines  Vaters  vor,  begangen  an  seiner  Mutter  vor 
dreißig  Jahren  an  derselben  Stelle.  „Nun  willst  du  dich 
drehen  an  dieser  Stelle,  winden  im  Tanze  mit  der,  die 
ich  liebe,  die  mein  ist!  Doch  bist  du  mein  Bruder, 
drum  will  ich  teilen,  teilen  mit  dir !    Morgen  —  du 

—  —  doch  heute  ich  —  ich!  Da,  an  der  Stelle  will 
ich  sie  haben!  Auge  um  Auge  und  Zahn  um  Zahn, 
In  mir  ist  Feuer !   In  mir  ward  sie  wach  —  die  irre  Lohe 

—  kommt  mir  nicht  nah!  Das  Weib  muß  ich  haben! 
Ich  muß  ihn  küssen,  den  falschen  Mund  —  ich  muß 
diesen  Leib,  diese  weißen  Brüste."  Irrsinnig  stürzt  er 
sich  auf  Eva.  Es  kommt  zum  Kampf  zwischen  den 
Brüdern.  Peter  fällt.  In  diesem  Augenblick  ertönt 
Christobaids  dämonischer  Freudenschrei:  „Irrelohe 
brennt!"  Das  Volk  stürzt  erregt  gegen  das  brennende 
Schloß  davon.  Heinrich  bricht  erschüttert  zusammen. 
Doch  seine  Selbstanklage  wird  durch  Evas  Mahnung 
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unterbrochen:  „Heinrich,  Gehebter,  sei  stark  —  sei 
groß  1"  Wie  fasziniert  starrt  sie  auf  die  lodernde  Glut 
des  Schlosses:  „Offen  seh'  ich  ein  goldenes  Tor.  Dort 
winkt  Friede,  dort  lacht  Erlösung  1  Dort  steigt  auf,  aus 
Asche  und  Blut,  aus  lodernden  Flammen  ein  reines 
Licht:  der  Liebe  Sieg  über  wilde  Glut  —  selige  Lohe 
aus  Nacht  und  Grauen.  Mag  nun  kommen,  was 
kommen  mag,  in  ims  ist  Sonne  —  in  uns  ward  es  Tag!" 
Jubelnd  stimmt  Heinrich  in  ihren  Gesang  ein. 


M  e  m  n  o  n 

Operndichtung  •  in    zwei    Aufzügen    (vier    Bildern) 

Die  noch  unveröffentlichte  Dichtung  entstand  im  Juli 
191 9  in  Wolfsberg.  Sie  gemahnt  in  der  Problem- 
stellung stark  an  den  „Fernen  Klang",  und  gehört 
dichterisch  zu  Schrekers  reifsten  Schöpfungen.  Reich 
an  poetischen  Feinheiten  verbindet  sie  aufs  Glück- 
lichste Szenen,  die  von  stärkster  Theaterwirkung  sind, 
mit  einer  ergreifenden  Handlung,  die  Sagenwelt  und 
Menschenschicksal  in  sich  zwanglos  vereint.  Dieses 
buntbewegte  Gemälde  mit  seinem  exotischen  Kolorit 
könnte  Schreker  vielleicht  in  den  Stand  setzen,  die 
von  ihm  erstrebte  moderne  „Große  Oper"  zu 
schaffen.  Nachdem  „Memnon"  »mnächst  durch  „Irre- 
lohe" in  den  Hintergrund  gedrängt  worden  war,  hat 
der  Stoff  allmählich  immer  gebieterischer  von  seinem 
Schöpfer  Besitz  ergriffen,  so  daß  es  sehr  wahrscheinlich 
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ist,  daß  Schrekers.  nächstes  Bühnenwerk  der  „Memnon" 
sein  wird. 

I.  Aufzug.  Werkstätte  des  Amenophis.  Ringsum 
riesige,  zum  Teil  schon  behauene  Blöcke  aus  Sandstein. 
Im  Vordergrund  ein  Block,  das  Antlitz  des  ägyptischen 
Feldherm  Memnon  darstellend.  Vor  ihm  in  Arbeit  ver- 
sunken Amenophis.  Seine  Tochter  Agra  beobachtet  ihn 
unbemerkt  eine  Weile  bei  der  Arbeit.  Sorge  um  den 
sich  vergebens  mühenden  Vater  führt  sie  her.  Er  sollte 
ein  Standbild  des  Königs  Ramses  meißeln,  doch  unter 
seinen  Händen  entstand  etwas  ganz  anderes.  Ameno- 
pliis  gesteht  ihr :  „Dies  Werk,  mein  größtes,  mein  letztes 
vielleicht,  ein  Denkmal  soll  es  werden  des  stürmen- 
den Menschengeistes.  Da  führt  das  Herz  den 
Meißel  und  nicht  der  Verstand."  So  schuf  er  das  Bild- 
nis Memnons.  „Vater  und  Mutter  kannte  er  nie.  Dies 
weckte  früh  in  des  Knaben  Seele  ein  krankhaft  Sehnen, 
ein  scheu  Sichverschließen,  bis  er  Befreiung  sich 
schuf,  in  heldischen  Taten  aufhorchen  machte  sein 
Name  die  Welt."  Am  Grabe  seines  Vaters  fand 
er  dessen  Vermächtnis  in  den  Runen:  „Die  dich  in 
goldigem  Glühen  gebar,  weise  den  Weg  dir  vergäng- 
licher Tage  I  Erdgeborener  wandre  und  weile !  Gott- 
geweihter, strebe  zum  Licht!"  Kegho  betritt  die  Werk- 
stätte imd  verkündet,  daß  neuer  Krieg  mit  Ägypten 
drohe  und  der  König  nach  Amenophis  sende.  Er  be- 
schwört nach  des  Vaters  Weggang  Agra,  wenn  sie 
schon  seine  Liebe  nicht  erwidern  könne,  ihm  wenigstens 
das  Vertrauen  ihrer  Freundschaft  zu  erzeigen  und  ihre 
Pläne  zu  enthüllen.  Sie  fordert  ihn  auf,  mit  ihr  au 
fliehen.    Da  sie  seinem  Weigern  gegenüber  fest  bleibt 
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und  droht,  ohne  ihn  aufzubrechen,  wilhgt  er  schUeßhch 
ein.  „Doch  denk'  dran,  o  Agra,  daß  ich  ein  Mensch 
bin  —  wie  du!" 

Verwandlung.  Platz  in  einer  altägyptischen 
Stadt.  Nacht.  Lebhaftes  Volkstreiben.  Mondlicht. 
Viele  Fackeln.  Die  Leute  reden  teils  für,  teils  gegen 
den  neuen  Feldzug  Memnons.  Indische  Tänzerinnen 
unterhalten  die  Menge.  Ein  Alter  erzählt  allerhand 
Mären  von  dem  großen  Feldherm.  Er  sei  ein  Götter- 
sproß. Sein  Vater  Manetho,  der  Weise  und  Wanderer, 
kam  einst  ans  Tor  der  Welt:  „Dort,  wo  die  Sonne  sich 
hebt  aus  der  Nacht,  alles  hüllend  in  ewigen  Dämmer, 
wohnt  Hetho,  die  Göttin  der  Morgenröte.  Mit  ihr 
verband  sich  in  Liebe  Manetho  und  zeugte  den  Mem- 
non.  Angst  und  Neid  befiel  da  die  Götter.  Ergrimmt 
verjagten  sie  endlich  den  kühnen  Erdensohn  aus  ihrem 
Reich,  das  Kind  aber  setzten  sie  aus  an  den  Ufern  des 
Nils,  dort  ward  es  gefunden.  Gefangen  setzten  die 
Götter  Hetho.  In  Banden  schmachtet  die  holde  Göttin 
und  grämt  und  sehnt  sich  nach  ihrem  Sohn.  Nicht 
strahlt  ims  die  Sonne  mehr  in  voller  Pracht,  seit  jener 
Zeit  ist  umflort  ihr  Licht!"  —  Großer  Aufzug  des 
Königs  Ramses  mit  chaotisch-geheimnisvoller  Musik. 
Ein  Herold  verkündet,  daß  Memnon  zu  dem  Volke 
reden  wird.  Umjubelt  von  der  Menge  offenbart  er 
seine  Ziele.  Er  will  sie  aus  den  armseligen  irdischen 
Freuden,  deren  Ende  nur  Siechtum  und  Tod,  den  Pfad 
der  Sehnsucht  führen.  ,,Dort,  wo  aufsteigt  aus  däm- 
mernden Tiefen  der  glühende  Ball,  die  Seele  des  Alls, 
dort  endet  die  Erde!  Eines  Toten  Vermächtnis 
ward    mir    zum    Erbe.     Höheren    Lebens    strahlenden 
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Zielen  wies  er  den  Weg  —  ich  will  ihn  euch  führen!"' 
Das  Volk  jubelt  ihm  zu.  Da  ertönt  die  mahnende 
Stimme  eines  Weibes  (Agra):  „Einsamer,  Armer,  o 
laß  dich  warnen,  der  du  das  Glück  nicht  kennst  dieser 
Erde!"  Ihm  allein  will  sie  Näheres  künden.  Ungeachtet 
der  Prophezeiimg:  „Vor  Frauen  bist  du  gewarnt,  ge- 
warnt vor  der  Liebe  trügerischen  Mächten.  Den  Sieg  ent- 
reißen würde  dereinst  dir  ein  Weib,  so  sprachen  die 
Sterne!"'  schickt  er  alle  fort,  um  die  geheimnisvolle 
Mahnerin  zu  hören.  Agra,  das  Weib,  hat  an  dem  Werk 
ihres  Vaters  das  Leiden  des  Einsamen,  des  der  Liebe 
fremden,  aus  blindem  Haß  imd  Verbitterung  gegen  die 
Götter  nur  nach  Heldentaten  strebenden  Mannes  er- 
kannt und  will  ihn  zur  Liebe  bekehren.  „Umtost  vom 
Lärm,  den  der  Ruhm  gebiert  und  die  ruhmvolle  Tat, 
gefeiert,  vergöttert  von  Millionen,  schreit'  ich  einsam, 
entgöttert  dahin."  Agra  wirft  die  Verkleidung  ab  und 
steht  in  voUer  Jugendschönheit  vor  ihm:  „Dir  fehlt  die 
Liebe,  du  Armer,  dir  fehlt  —  das  Weib."  Seine 
Zweifel,  daß  sie  gesandt  sei,  ihn  zu  umgarnen,  zerstreut 
sie  durch  die  Erzählung,  wie  sie  durch  das  Werk  ihres 
Vaters  ihn  gefunden.  „Mehr  und  mehr  schlich  sich  ein 
bitterer  weher  Zug  in  das  sonnige  Bildnis.  Mich  litt 
es  nicht  länger.  All  mein  Fühlen,  Denken  und  Träumen 
galt  diesem  einen.  All  sein  Leid,  wie  es  sprach  aus  den 
Zügen,  lebte  ich  mit  in  schlaflosen  Nächten!"  Sie  eilte 
zu  ihm,  ihn  zu  retten,  ihn  zu  gewinnen  der  schönen 
Erde.  —  Schlachttuben  ertönen,  die  Morgendämmerung 
bricht  an.  „Nicht  sollst  du  ihn  schreiten,  den  Weg  ins 
Leere!  Truggebilden  gilt  all  dein  Sehnen.  Irren  Phan- 
tomen   jagst    du    da    nach !     Mutter    will    ich    dir    sein 
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und  Weib,  Freund  und  Geliebte,  Erde  und  Eden!" 
Doch  der  lockende  Heldenruhm  und  der  Wahn  der 
Morgenröte  sind  stärker  als  Agras  Flehen.  „Zieh  mit 
mir.  Nur  dort  ist  die  Freude.  Hier  ist  es  nüchtern, 
trübe  und  grau.  O  zieh  mit  mir,  Agra,  Geliebte."  ~ 
„Du  kennst  nicht  der  Liebe  verklärende  Macht.  Noch 
wühlen  andere  Mächte  in  dir.  Einst  kommt  der  Tag: 
da  wirst  du  mich  rufen,  schreien  nach  mir !  Nicht 
mag  ich  teilen,  Opfer  heisch'  ich !  Alles  will  ich 
dir  sein  —  oder  nichts  I"  Das  Heer  zieht  vorüber. 
Memnon  reißt  sich  von  Agra  los.  „Du  ziehst  in  Ent- 
täuschung, Schmach  und  Verderben,  du  eilst  in  den 
Tod  !" 

II.  Aufzug.  Raum  im  Schlosse  der  Fürstin  Balkis. 
Pracht  und  üppig  schwelgerischer  Luxus  des  indischen 
Morgenlandes.  (Zwischen  dem  I.  und  IL  Aufzug  liegt 
ein  Jahr.) 

Balkis,  umgeben  von  Dienerinnen,  die  ihren  Leib 
salben.  Sie  sprechen  über  die  Fremdlinge,  die  siegreich 
in  ihr  Land  gedrungen.  Liebe  soll  sie  unterjochen. 
.jDoch  hört  man  raunen:  der  Feldherr  sei  seltsam  ab- 
hold den  Frauen,  er  habe  noch  nie  ein  Weib  berührt." 
Balkis:  „Ich  wÜl  es  ihn  lehren.  Färbe  rot  meiner 
Brüste  Spitzen,  daß  sie  glühen  wie  dunkle  Rubine." 
Sklavin:  „Deine  Glieder  leuchten  wie  Mannor  weiß. 
Aus  Kristall  ein  Palast  ist  dein  Leib,  doch  dein  Schoß 
ist  des  Edens  Tor."  Die  Priester  melden,  daß  Memnon 
sich  nicht  länger  zurückhalten  lasse  und  den  Treue- 
schwur der  Königin  für  Ägyptens  König  begehre.  Bal- 
kis ist  ihres  Sieges  gewiß,  doch  auch  ihrer  Rache. 
„Meiner    Schönheit    Glanz    soll    sein    Auge   verzehren; 
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seiner  Augen  Flammen  versinken  in  Nacht!  Der  mich 
erschaut,  soll  keine  mehr  schauen!  Den  Licht  ge- 
boren —  ich  will  ihn  blenden!"  (Ab.)  Memnon  und 
sein  Vertrauter  Athor  treten  auf.  Vergebens  wähnt 
Memnon  täglich,  dem  Ziele  seiner  Sehnsucht  (dem 
Sonnenball)  nahe  zu  kommen.  Immer  aufs  neue  ist  er 
genarrt.  Heute  scheint  er  aber  wirklich  das  Phantom 
zu  erjagen.  Es  ist  auch  hohe  Zeit,  sein  Heer  darbt, 
und  auch  seine  Kraft  erlahmt,  die  wollüstige  Umgebung 
bricht  seinen  Willen.  „In  mir  brennen  Feuer,  früher 
mir  fremd,  nisten  in  mir  Begierden,  ein  Schreien 
nach  Lust."  Athor:  „Nicht  der  Frauen  Leib,  nicht 
der  Sinne  befreiender  Lust  galt  mein  Warnen.  Vor 
ihrer  Seele,  die  gram  ist  des  Mannes  schaffenden 
Zielen,  vor  ihrer  Macht,  die  niederzieht,  was  nach  oben 
strebt,  zur  Erde  lenkt,  was  zu  den  Sternen  sich  hebt, 
wollt'  ich  dich  bewahren."  —  Memnon  hat  Boten  nach 
Agra  ausgesandt.  Doch  statt  ihrer  erscheint  Kegho. 
Zwar  lebt  Agra  noch,  doch  sie  ist  irre  geworden. 
Das  Bildwerk  des  Amenophis  wirkte  dies.  All  ihre 
Liebe  zu  Memnon  übertrug  sie  auf  den  Stein,  und  vor 
Monden  wähnte  sie,  er  beginne  zu  leben.  „Qualen, 
walmwitzige  Sehnsucht,  las  sie  aus  den  Zügen.  Und 
wenn  der  Sonne  Strahlen  beim  Morgengrauen  das 
Bildnis  trafen,  schien  der  Unseligen,  als  ränge  sich  los 
aus  dem  Stein  —  aus  dem  toten  Stein  —  ein  wehvoll 
Stöhnen!"  Kegho  ließ  daher  den  Koloß  fortschaffen 
in  die  Wüste,  ans  Ende  der  Welt.  Seither  ist  Agra 
verschwunden,  dem  Bildnis  irrte  sie  nach.  Memnon  ist 
von  wilder  Brunst  nach  ihr  besessen:  „Agra  liebt  mich, 
hörst  du?   Sie  sehnt  sich,  und  ich  —  und  ich  —  ist  sie 
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auch  irre  —  ihr  Leib  ist  schön  1  Ihre  Lippen  sind  holdl 
Ich  muß  sie  haben,  mein  muß  sie  werden  1"  Kegho 
droht  dem  Tobenden.  Agra  sei  sein  Weib.  Zweikampf. 
Kegho  fällt.  Es  erklingt  ein  Frauenchor  hinter 
der  Szene,  Lied  der  Sklavinnen  der  Balkis.  Der 
Vorhang  im  Hintergrund  des  Gemaches  wird  ge- 
öffnet, es  erschließt  sich  ein  Gemach,  das  als 
ein  einziges  großes  Lager  gedacht  ist,  das  von  weißen 
und  roten  Blüten  gebildet  wird.  Von  oben  rieselt  in 
das  strahlende  Licht  ein  feiner,  ununterbrochener  Re- 
gen von  Blumenstaubgefäßen,  so  daß  das  Licht  etwas 
Bewegliches,  Fließendes,  gleichsam  Lebendes  erhält.  In 
diesem  Weben  von  Licht,  Farbe  und  Duft  steht,  einem 
Götterbilde  gleich,  die  Arme  lockend  im  Nacken  ver- 
schränkt, nackt,  Balkis.  Memnon  (in  rasender  Erre- 
gung): „Wie  ist  mir?  Blendwerk?  Zauber?  (Plötzlich 
schreiend:)  Agra!  Agra!  Erlösung!  Erlösung!"  (Er 
stürzt  sich  auf  Balkis.) 

Verwandlung.  Wüste.  Nacht.  Memnon,  blind 
—  er  wurde  durch  herabfallende  Blumenstaubgefäße 
geblendet    —   unruhig   schlafend.     Neben   ihm   Athor. 

„Schlafe,  träume,  du  Erdenmüder!  Gleißenden  Zie- 
len jagtest  du  nach.  Suchtest  in  Fernen,  in  Ätherregio- 
nen, was  uns  erblüht  nur  im  eigenen  Herzen."  Lang- 
rollender unterirdischer  Donner.  Die  Erde  bebt.  Man 
hört  in  der  Ferne  das  Geräusch  fallender  Steine  und 
den  Aufschrei  einer  Frauenstimme:  „Memnon!  Hilf 
mir!"  Im  grauenden  Morgen  wird  die  Memnonsäule 
sichtbar,  der  obere  Teil,  die  Krone,  ist  abgebröckelt. 
Am  Fuße  des  Kolosses  eine  Frauengestalt.  Sie  ist 
von  dem  herabstürzenden  Gestein  getroffen.    Memnon 
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erkennt  in  dem  Klagelaut  Agras  Stimme,  er  stürzt 
in  ihre  Arme.  Die  Memnonstatue  erstrahlt  im  blut- 
roten Licht  der  aufgehenden  Sonne.  Sic  beginnt  zart, 
unerhört  seltsam  zu  tönen.  „Es  ist  deine  Seele,  Mem- 
non,  die  singt.  Dein  Bild  —  o  Memnon  —  es  tönt  — 
es  tönt."  Memnon  richtet  sich  in  Agras  Armen  auf. 
„Aufspringt  das  Tor  —  die  Götter  —  Hetho  —  Agra 
—  die  Sonne  —  Licht  — «endlich  Licht."  Sterbend  sinkt 
er  zusammen.  Agra  über  ihn.  Die  Sonne  stellt  in 
voller  Pracht.  Das  Steinbild  erklingt  in  zarten,  ^selt- 
sam chaotischen  Tönen.  Athor  (leise):  „Ein  Herz 
zerbrach,  ein  andres  zersprang,  es  gab  im  Sterben 
noch  seltsamen  Klang  —  da  rangen  zwei  Seelen  ums 
Morgenrot.  Es  fiel  eine  Königskrone  vom  Haupt, 
zerschlug  die  beiden  —  da  waren  sie  tot.  Es  konnte 
einer  das  Licht  nicht  mehr  schaun  —  da  lockte  aus 
Steinen  tönenden  Sang,  ein  süßes  Klingen  das  Mor- 
gengraun. Es  irren  die  Menschen,  es  zürnen  die 
Götter  —  heilend,  versöhnend,  auf  eigener  Spur,  wandelt 
zum  Wunder  alles  Geschehen,  Sein  und  Vergehen 
die    hehre    Natur." 
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Chronologisches  Verzeichnis  sämtlicher 

Werke 

Eine  Angabe  der  Opuszahl  fand  nur  bei  den  früheren 
Werken  statt,  aber  auch  da  ganz  willkürlich.  So 
fehlt  „Opus  i"  überhaupt  gänzlich,  da  eine  solche 
Bezeichnung  vom  Standpunkte  des  Verlegers  aus  für 
den  Verkauf  ungünstig  empfunden  wurde.  Unter  den 
veröffentlichten  Kompositionen  zählt  die  Lyrik 
zu  den  frühesten  Schöpfungen,  und  hierbei  wieder 
das  „offizielle"  Opus  5,  das  aus  dem  Jahre  1895 
stammt.  Ihnen  voran  geht  natürlich  eine  Unmenge 
unreifer  Jugendversuche  (u.  a.  ein  Streichquartett: 
„Napoleon"),  die  teils  verschollen  sind,  teils  späterer 
Sichtung  nicht  standgehalten.  Alle  Werke,  soweit  nichts 
anderweitig  vermerkt,  sind  im  Verlage  der  U  n  i  - 
versal-Edition,  Wien,  erschienen,  mit  Ausnahme 
von  Opus  3  und  6,  die  der  Verlag  Adolf  Robit- 
s  c  h  e  k,  Wien,  herausgebracht  hat. 

1895— 1900 
Op.  2.  Zwei    Gesänge    für    Gesang    und    Klavier: 

1.  Sommerfäden  (Dora  Leen). 

2.  Stimmen  des  Tages  (Ferd.  v.  Saar). 

Op.  3.  Fünf    Gedichte    von    Paul    Hoyse    ftir 
Gesang  und  Klavier  (Robitschek) : 

1.  In  alten  Tagen.    (Ich  glaube  in  alten  Tagen.) 

2.  Im  Lenz,  wenn  Veilchen  blühn. 
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3-  Ich  sah  mein  Glück  vorüberziehn. 

4.  Es  kommen  Blätter,  es  kommen  Blüten. 

5.  Umsonst.    (An  dich  verschwendet  hat  mein  Herz.) 
Op.  4.  Fünf  Lieder  für  Gesang  und  Klavier : 

1.  Frühling  (Lehmayer). 

2.  Unendliche  Liebe  (Tolstoi). 

3.  Wohl  fühl'  ich   (Storm). 

4.  Liebe  als  Rezensentin   (Sturm). 

5.  Lenzzauber   (Scherenberg). 

Op.5.Zwei  Lieder  auf  den  Tod  eines  Kindes: 

1.  O  Glocken,  böse  Glocken    (Mia    Holm). 

2.  Daß  er  ganz  ein  Engel  werde  (Mia  Holm). 

Op.  6.  Der   116.   Psalm  für  dreistimmigen   Frauen- 
chor  (Robitschek). 

Orchesterstück   für    Streichorchester   und    Harfe 
(verschollen).     (1896    in    London    aufgeführt.) 

Andante   für    Orchester    (ungedruckt). 

(1900  in  einem  Konservatoriumskpnzert  aufgeführt.) 

Ave  Maria  für  Gesang  und  Orgel  (,,Der  Merker", 
L    Jahrgang,    Heft    2). 
(Der   Fürstin   von  Windischgrätz  gewidmet.) 

Acht  Lieder  für  Gesang  und  Klavier : 

1.  Wiegenliedchen   (Jul.  Sturm). 

2.  Zu  späte  Reue    (Jul.  Sturm). 

3.  Traum  (Dora  Leen). 

4.  Spuk  (Dora  Leen). 

5.  Rosentod  (Dora  Leen). 

6.  Ach,  noch  so  jung  (Scherenberg). 

7.  Rosengruß  (Scherenberg). 

8.  Lied  des  Harfenmädchens  (Th.  Storm). 


107 


1902 

Op.  8.  Intermezzo  für  Streichorchester  (Boswxjrth). 
Op.  IG.  Flammen.     Oper   in   einem   Akt    von   Dora 
Leen    (Privatdruck). 

1903 

Op.  II.  Schwanengesang.  Dichtung  von  Dora 
Leen  für  gem.  Chor  und  Orchester. 

Op.  12.  Ekkehard.  Symphonische  Ouvertüre  nach 
dem  Roman  von  V.  v.  Scheffel.  Für  großes  Or- 
chester   und    Orgel. 

Romantische    Suite    für    großes    Orchester. 
Phantastische  Ouvertüre  für  großes  Orchester. 

1908 

Der  Geburtstag  der  Infantin.  Musik  zu  einer 
Tanzpantomime  nach  O.  Wildes  Novelle  für  die 
Schwestern   Wiesenthal.     Für   großes    Orchester. 

Der  Wind.  Tanzallegorie  für  die  Schwestern  Wiesen- 
thal.   Für   Kammermusikorchester. 

Tanzsuite  für  großes   Orchester   (unveröffentlicht). 

1.  Sarabande. 

2.  Menuett. 

3.  Madrigal. 

4.  Gavotte. 

Tanzdichtungen     (Prosadichtungen     für     Panto- 
mimen, erscheinen  in  „Gesamtausgabe  der  Dichtungen" 
bei   Universal-Edition   1921.) 

1.  Die  Jagd. 

2.  Hochzeit. 

3.  Die  blaue  Blume. 
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4-  Das  Herz  des  Pierrot. 
5.  Pierrots  Wahn. 

1909 

Der  ferne  Klang.    Oper.    (Begonnen  1903.) 
Fünf  Gesänge  für  Gesang  und  Klavier. 

1.  Ich    frag'    nach    dir    jedwede    Morgensonne    (aus 
looi  Nacht). 

2.  Dies  aber  kann  mein  Sehnen  (Edith  Ronsperger). 

3.  Die  Dunkelheit  sinkt  schwer  wie  Blei   (E.   Rons- 
perger). 

4.  Sie  sind  so  schön,  die  milden  .  .  .  (E.  Ronsperger). 

5.  Einst  gibt   ein   Tag  mir   (E.    Ronsperger). 
Entführung,    Lied    für    Gesang   und    Klavier. 

Zieh     mit     mir,    geliebtes     Kind     (Stefan     George). 
„Der   Merker",   III.  Jahrgang,   Heft  4. 

1909— 191 2 

Das  Spielwerk  und  die  Prinzessin.  Oper 
(umgearbeitet  191 5  zu  der  einaktigen  Fassung:  „Das 
S  p  i  e  1  w  e  r  k"). 

1911 

Der    rote    Tod.     Operndichtung    nach    E.    A.    Poe. 

1912— 1915 
Die   Gezeichneten.    Oper. 

1915. 

Die  tönenden  Sphären.  Operndichtung,  ge- 
schrieben in  Pottschach,  im  Juli,  innerhalb  von 
acht  Tagen  (unveröffentlicht). 

1917. 
Kammersymphonie  für  23   Soloinstrumente. 
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I9I6— I9I9 
Der  Schatzgräber.    Oper. 

1919 
Die  tönenden  Sphären.    Operndichtung   ^ unvcr- 

öffenthcht). 
M  e  m  n  o  n.     Operndichtung. 
I  r  r  e  1  o  h  e.     Operndichtung. 


Bemerkenswerte    Aufsätze    Schrekcrs 

Einige    Rezensionen    vt)n    Noten. 

,,Der  Merker",   I.  Jahrgang. 
Thematische  Analyse  des  „Nachtstück  s". 

„Der  Merker",  I.  Jahrgang,  Heft  2. 
Meine    musikdramatische    Idee. 

„Der  Anbruch",  Heft  i,  Nov.   191 9. 
Über      die     Entstehung      meiner      Opern- 

bücher.    „Das  Feuer",  Heft  2/3,   Nov.   1919. 
Musikhochschule. 

„Berl.  Tagebl.",   13.   Mai   1920  (nachgedr.  „Der  An- 
bruch", n.  Jahrg.,  Nr.  14). 


Wichtigeres    über    Schreker 
Paul  Bekker:  Franz  Schreker.    Berlin  (Schu- 
ster  &    Loeffler),    191 9,    62    S. 
„Der   Merker"    (Wien),   HI.   Jahrgang,    Heft  4   (1912), 

Schrekerheft. 
„Anbruch"    (Wien),    H.    Jahrgang,    Heft    1/2    (1920), 
Schrekerheft. 
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,, Blätter    des    Operntheaters"    (Wien),    Heft  4    (1920), 

Sonderheft   „Die   Gezeichneten". 
„Blätter    der    Staatsoper"     (Berlin),     Heft   3     (1920), 

Schrekerheft. 
R.  Specht:  Thematische  Analyse  „Die  Gezeichneten", 

Universal-Edition. 
R.   Specht:  Thematische  Analyse  „Der   Schatzgräber", 

Universal-Edition. 
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Hermann  "VN'olfgang  von  Waltershausen 

Professor  der  Akadqmie  der  Tonkunst  in  München 


Die  Sammlung   will  die  Persönlichkeit   imd   das   Schaffen   zeit- 
genössischer Komponisten    zeigen,   gesehen    im    Spiegel  starker 
imd   eigenailiger  künstlerischer   Charaktere.     Jeder   Band   ent- 
hält das  Bildnis  des  Komponisten  als  Titelbild 

Zunächst  werden  folgende  Essays  erscheinen; 

RICHARD  STRAUSS 

von  Hermann  W.  von  Waltershausen 
(mit  Notenbeispielen) 

MAX      REGER 

von  Dr.  Hermann  Unger 

FRIEDRICH    KLOSE 

von  Dr.  Heinrich  Knappe 
(mit  Notenbeispielen) 

FRANZ    SCHREKER 

von  Dr.  Julius  Kapp 

HERMANN  ZILCHER 

von  Hans  Oppenheim 
(mit  Nötenbeispielen) 

HEINR.   K.   SCHMID 

von  Herman  Roth 
(mit  Notenbeispielen) 

Jeder  Band  geheftet  Mk.  7.—' 
Es  werden  u.  a,  folgen: 
Eugen  d' Albert        Claude  DeVissy       Max 'Schillings 
Julius  Bittner  Paul  Grawner  Giacomo  Puccini 

Leo  Blech  Gusttiv  Ma.hler         Bernhard  Sekles 

Walt.  Courvoisier   Hans  Pfitzner  Felix  Weingartner 
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MÜSIKAUSCHE  STILLEHRE 

IN    EINZELDARSTELLUNGEN 


t 


VON    HERMANN    W.    v.  WALTERSHAÜSEN 
PROF.  DER  AKADEMIE  DER  TONKUNST  IN  MÜNCHEN 


Bisher  erschienen: 
Nr.  1 

DIE     ZAUBERFLÖTE 

Eine     op  e  rn  dr  am  a  t  i  «  c  h  e     Studie 

Nr.  3 

DAS  SIEGFRIED-IDYLL 

oder    Die    Rückkehr    zur    Natur 

Nr.  5 

DERFREISCHÜTZ 

Ein  Versuch  über  die  musikalische  Romantik 

Jeder  Band  geheftet  Mk.  5. — ,  gebunden  Mk.  7.50 
Weitere    Bände    sind    in    "Vorbereitung 


Eugen  Kilian  in  „Blätter  des  Operntheaters" 
...  Es  sind  die  Arbeiten  eines  gediegenen  Musikers  .  .  .  mit 
allem,  Rüstzeug  fachmännischer  Bildung  ausgestattet  .  .  .  Ein 
griindlicher  Kenner  unserer  Literatur,  ein  geschmackvoller 
und  kritisch  jgeschulter  Geist,  vor  allem  alser  ein  Künstler  mit 
offenem,  freiem  ißlick  für  did  besonderen  Bedingungen  des 
dramatischen  Kunstwerkes  und  des  praktischen  Theaters  tritt 
dem  Musiker  in  glücklicher  Ergänzimg  zur  Seite. 

Süddeutsche  Monatshefte 
Es  ist  nicht  nur  die  liebevolle  Erklänmg  des  einzelnen  Werkes, 
die  das  Lesen  dieser  Führer  ebenso  genui3-  wie  lehrreich  macht, 
«Ohdern  die  Meiige  richtiger  und  kluger  gnmdsätzlicher  Be- 
9icrkunffen  Über  klassische,  romantisch©  und  moderne  Musik. 
Waltershausen  kennt  das  Gebiet,  wie  e^  der  Kritiker  kennen 
»ollt^  zugleich  aber  ffewährt  er  Einblicke  in  das  Wesen  des 
Mu^Hcali^heto,    wie  sie    nur    der  Schaffende    vermitteln    kann. 

¥ 
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Musikalische  Stundenbücher 

Eiiie  Saminliing  erlesener  kleiner  Tonschöpfungen,  herausgegeben 
imd  mit  Einleitungen  versehen  von  hervorragenden  Künstlern. 
Jeder  Band  enthält    das    Bildnis   des   Komponisten    als  Titelbild 

und  kostet  gebunden   Mk.    12. — 

BAGATELLEN 

von  LUDWIG  VAN  BEETHOVEN 
Herausgegeben  und  eingeleitet  von  Paul  Bekker 
Die  Bagatellen,  in  einem  Bande  vereinigt,  bringen  gleichsam  in 
nuce  den  jiuigen  \uid  den  späten  Meister,  Hier  bannt  der  Gestalter 
größter  Werke  seine  Gedanken  in  die  knappeste  Form.  Das 
Bändchen  ist  eine  schöne  Gabe  zum  150.  Geburtstage  Beethovens. 

Dritte  grosse  Sonate  d-moll 

von  KARL  MARIA  VON  WEBER 

Herausgegeben    und  eingeleitet    von  Dr.   W.   Georgii 

Ein  Werk   voll  Kraft,   Steigeining  und  fortreißendem  Schwung 

wie    die  d-moll-Sonate  wird  sich  stets  neue  Freunde    erwerben 

und  noch  jetzt  seine  volle  Wirkung  ausüben. 

LIEDER  OHNE  WORTE 

von   FELIX  MENDELSSOHN-BARTHOLDY 

Ausgewählt  und  mit  einem  Vorwort  von  H.  W.  v.;W  a  1 1  e  r  s  h  a  u  s  e  n 

Des  Meisters  Lebenswerk  verschwindet  aus  der  Öffentlichkeit. 

Danun  will  die  Auswahl  zu  einer  Revision  des  öffentlichen  Urteils 

über  Mendelssohn  anregen. 

GESELLIGE  LIEDER 

von  WOLFGANG  AMADEUS  MOZART 
Herausgegeben  und  eingeleitet  von  Dr.  B.  Paumgartner 

Gebunden   15  Mk. 

Mozarts  Lieder  entstanden  meist  für  Freunde  und  gesellige  Kreise 

mid  gerieten  teilweise   in  Vergessenheit.    In   unserer   Auswahl, 

welche  der  Direktor  des  Mozartseums  in  Salzburg  veranstaltete, 

findet  sich   so  manche  dieser  unbekannten  Perlen  wieder. 
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AUSGEWÄHLTE  LIEDER 

von  HECTOR  BERLIOZ 

Eingeleitet  und  herausgegeben  von  Dr.  Karl  Blessinger 

Aus  diesen  Liedern  spricht  eine  Künstlerpersönliclikeit  voll  hohen 

Strebens,  voll  glühender  Liebe  für  alles  Gute,  Schöne  und  Wahre, 

sprechen  die   gewaltigen  Vorzüge,  welche   die  Zeit   des  Kmist- 

gesanges  gegenüber  den  heutigen  Methoden  in  sich  birgt. 

ZEHN    LIEDER 

von  RICHARD  WAGNER 

Herausgegeben  und  eingeleitet  von  Prof.  W.  Golther 

Neben  den  5  Wesendonkschen  Liedern  bringt  unser  Bändchcu 
die  3  Lieder  aus  des  Meisters  Pariser  Zeit,  sowie  die  Balladen 
„Der  Tannenbaum"  luid  „Die  beiden  Grenadiere",  der  eine  dem 
französischen  Originaltext  entsprechende  deutsche  Nachbildung 
unterlegt   ist,  wodurch    diese  Ballade    erst    zur  vollen  Geltimg 

kommt. 

NEUN  DEUTSCHE  ARIEN 

von  GEORG  FRIEDRICH  HÄNDEL 
Herausgegeben,  gesetzt  und  eingeleitet  von  Herman  Roth 
Wahre  Kabinettstücke  von  feinster  Melodik  sind  diese  wunder- 
vollen   gesanglichen  Lieder,   die   es  mit  vollem  Recht  verdient 
haben,  wieder   hervorgeholt  zu  werden. 

WEIHNACHTS  LIEDER 
TRAUER    UND   TROST 

von  PETER   CORNELIUS 

Eingeleitet  und  herausgegeben  von  G.  von  Westerman 

Dit  „Weihnachtslieder"  —  des  Dichter-Komponisten  Cornelius 

populärstes  Werk  —  und  der  Zyklus  „Trauer  und  Trost"  nehmen 

durch  ihre  religiöse  Stimmiuig  gefangen. 
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MISSA  PAPAE  MARCELLI 

von  G.   PIERLUIGI  DA  PALESTRINA 

Eingeleitet  und  herausgegeben  von  Dr.  Alfred  Einstein 

Diese    dem  Papste    Marzellus   gewidmete   weltberühmte  Messe 

des  größten  Komponisten    des   16.  Jahrhimderts   bezeichnet  die 

Vüilendimg   der  katholischen  Kirchenmusik. 

SECHZIG  CHORALGESÄNGE 

von   JOHANN    SEBASTIAN    BACH 

Eingeleitet    und    herausgegeben    von    Her  man    Roth 

Die    feinsinnige   Auswalil   aus    Bachs    Chorälen    bietet,    obwohl 

ihr  bestimmte  Grenzen  gesteckt  waren,  das  musikalisch  Stärkste 

aus  des  großen  Meisters  großem  Werke. 

CAPRICCIO  IN  B-DUR 

sopra  la  lontananza  del  suo  fratello  dilettissimo 
von  JOHANN  SEBASTIAN  BACH 
nebst    einer    Sonate    aus    Johann    Kuhnaus 

„Musical.  Vorstellung  einiger  biblischer   Historien"  als  Zugabe 

Eingeleitet  und  herausgegeben  von  Her  man  Roth 

Gebunden  8  Mk. 

Das  reizende,  wenig  bekannte  Capriccio  nimmt  eine  gesonderte 
Stellmig  in  dem  Werke  des  Meisters  ein.  Die  Sonate  Kuhnaus 
hat  dem  jungen  Bach  in  seiner  mit  einem  lachenden  und  einem 
weinenden  Auge    geschriebenen  Komposition   in  der  Form    als 

Muster  gedient. 

AUSGEWÄHLTE  WALZER 

von  JOSEF  LANNER 
Ausgewählt  und  eingeleitet  von  Prof.  Dr.  Oskar  Bie 
Die  schönsten  Walzer  des  Wiener  Walzerkönigs  Lanner  wurden 
hier  zu  eineni  reizenden  Geschenkbüchlein  vereinigt,  das  in 
unserer  tanzfreudigen  Zeit  höchst  willkommen  sein  wird  und 
durch  Oskar  Bies  fein-graziöse  Einleitung  besonderen  Reiz  erhält. 
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Mozartbücher  des  Mozartseums  Salzburg 

MOZARTS  OPERN 

illustrierte    Klavier  -  Auszüge 
Herausgegeben     von 
Dr.  B.  Paumgartner 

Direktor    des    Mozarteums    in    Salzburg 

Mit  je  7  bis  lo  ganzseitigen  farbigen 
Blättern,  figuralen  Kopfleisten  und 
Vignetten  von  HERMANN  EBERS 


Es  fehlte  an  einer  Ausgabe  der  Opern  Mozarts,  welche  schon 
dem  Äußeren  nach  den  Reiz  der  graziösen  Kunst  Mozarts  atmet. 
Hier  wird  sie  geboten.  Texte  und  Noten  sind  von  dem  Heraus- 
geber —  einem  imserer  besten  Mozart-Kenner  —  kritisch  durch- 
gesehen, so  daß  schon  in  dieser  Hinsicht  etwas  schlechtweg  Voll- 
endetes geboten  wird.  Der  Bildschmuck  von  Hermann  Ebers 
—  Szenenbilder  und  Figurinen  —  wendet  sich  ebenso  an  den 
Freimd  künstlerischer  Buchgestaltung,  der  hier  mit  Befriedigung 
und  Freude  eine  seinen  Wünschen  entsprechende  Ausgabe  e^rhält, 
wie  an  den  Theaterfachmarm,  dem  Anregungen  zur  prinzipiellen 
Lösimg  des  Mozartischen  Bühnenbildes  gegeben  werden  sollen.  — 
Außer  einer  einfachen  Ausgabe  ist  eine  Liebhaber-Ausgabe  auf 
feinstem  belgischem  Hadernpapier  mit  Handkolorit  vorgesehen. 

Es  werden    erscheinen: 

Don    Giovanni 

Die  Zauber  flöte 

Figaros      Hochze.it 

Die   Entführung 

aus    dem    Serail 
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GESAMMELTE  AUFSÄTZE 

ZUR  MUSIKGESCHICHTE 


von 


Prof.  Dr.  ADOLF  SANDBERGER 

Geheftet  Mk  40. — ,  gebunden  Mk.  50. — 


Inhalt 


Aus  der  Korrespondenz  des  salz- 
burgischen Kurfürsten  Karl 
Theodor  mit  seinem  römi- 
schen Ministerresidenten 

Zur  Entstehungsgeschichte  von 

Haydns    „Sieben  Worte    des 

Erlösers" 
Zur    Geschichte    des    Haydn- 

schen  Streichquartetts 
Zu  Mozarts  erster  italienischer 

Reise 
Joh.  Rud.  Zumsteeg  und  Franz 

Schubert 
Rossiniana 
Eine  verschollene  Komposition 

von  Robert  Schumann 
Nachruf  auf  JosephRheinberger 

Dieser  Band  mit  Aufsätzen  ist  ein  Querschnitt  durch  ein  Menschen- 
leben im  Dienste  der  historischen  Musikwissenschaft.  Professor 
Sandb erger,  dessen  Münchener  Kolleg  in  weiten  Fachkreisen  hohen 
Ruf  genießt,  gibt  hier  eine  Auswahl  der  besten  seiner  musik- 
geschichtlichen Arbeiten,  vor  allem  jene  Aufsätze  über  Orlando 
di  Lasso,  mit  denen  Sandberger  sich  vor  Jaliren  als  ernster 
Forscher  mit  einem  Schlage  bekannt  machte  und  die  für  die 
Lasso-Forschimg  grimdlegend  und  bis  heute  unübertroffen  sind. 
Auch  die  anderen  Aufsätze  zeugen  von  gründlichem  Wissen  und 
bieten  eine  Fülle  von  feinsinnigen,  geistvollen  Forscliungsergeb- 
nissen  —  jede  einzelne  Arbeit  von  hohem  Wert,  Professor  Sand- 
bergers  Studien  zur  Beethoven-Forschung  sollen  später  in  einem 
Bande  für  sich  veröffentlicht  werden. 


Orlando  di  Lasso 

Mitteilungen  über  eine  Hand- 
schrift mid  ein  neues  Bildnis 
Orlando  di  Lassos 

Orlando  di  Lassos  Beziehungen 
zur  italienischen  Literatur 

Orlando  di  Lassos  Beziehungen 
zu  Frankreich  und  ziu:  fran- 
zösischen Literatur 

Zu  Orlando  di  Lassos  Kompo- 
sitionen mit  deutschem  Text 

Zur  älteren  italienischen  Kla- 
viermusik 

Johann  Kaspar  Kerll 

Zur    Geschichte    der   Oper 
Nürnberg 
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Musikalisches  Laienbi  eviei 

— "Kh  Spaziergang  durch  die  Musikgeschichte 
für  Musikliebhaber 


*^?F^KMANN  UNGER 
UBBÄH-f deheftet  Mk.  6.— 


*■  T^V/ 


'ju  ^ele  vbfeL'denen,   welche  mit  Ernst  und  Eifer  sich  den 
<lCdli|2ertl)eSuch  und 'dem  Genuß  des  Gehörten  hingeber 
^eii^  g^a.ten/in   die  Zwickmühle:    woher  in  alle 
^t    ^J]^  r^eiin.    sie    die    Wissenschaft    nehmen,    un 
G«t^1^(£rl3^8ie;>Von einander  zu  unterscheiden?     Was  si( 
sonsl^ij^^b^  und  in  der  Kunst  verstehen,  haben  si 
doch  ^^iaplens    in    der  Schule  gelernt  —  von  Musi 
aber  lernten  sie  in  den  dürftigen  Gesangsstunden  nichts 
Dieses  Büchlein  soll  ihnen  nun  zu  Hilfe  kommen.  — 
Es    will    kein  Geschichtswerk    sein,    kein   Theoriekoni 
pendium.   Es  will  allein  einen  schwachen  Ersatz  schaffen 
für  all  das,  was  uns  unsere  Herren  Lehrer  auf  der  Schule 
schuldig  geblieben  sind,  was  uns  weder  Universität  noch 
Volkshochschule  noch  Konservatorium  bieten,   worüber 
wir  auch  in  Zeitschriften  keinerlei  Belehrung  erwarten 
dürfen:    einen  kurzen    und    auch  dem  Laien  faßlichen 
Überblick  will  ,es  geben  über   das  Wesen  und  Werden 
der  Musik    mit  ihren  Formen  und  Formgesetzen,    mit 
tunlichster    Beschränkung    auf    das     Allerwenigste    an 
Namen  und  Daten,  zugleich  aber  mit  möglichster  An- 
lehnung an  uns  Bekanntes.     Und  so  entstand  in  diesem 
Buche  ein  Lehrer  und  Freund  in  musicis  allen  denen, 
die    eines    solchen    bedürfen,    denen  dickleibige  Musik- 
geschichten, Kompendien,  Handbücher   —    eins    teurer 
wie  das  andere  — ,  denen  die  HUfsanleitungen,  „Konzert- 
führer"   genannt,    nur    die    Begriffe    verwirren  imd  sie 
zu  verkehrten  Vergleicherelen  verführen. 
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Kapp,   Julius 

Franz  Schreker 
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